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W Gdańsku odbyło się spotkanie budowniczych Portu Północnego 
z dwustuosobową grupą literatów, plastyków, reżyserów filmowych, 
kompozytorów i publicystów. Twórcy przybyli do Gdańska na za- 
proszenie przedsiębiorstwa „Hydrobudowa -4', budującego Port 
Północny oraz Gdańskiego Towarzystwa Prżyjaciół Sztuki. W spot- 
kaniu wzięli udział przedstawiciele centralnych władz partyjnych 
i państwowych: członek Biura Politycznego i sekretarz KC PZPR 
Jan Szydlak, kierownik Wydziału Kultury KC PZPR Jerzy Kwiatek, 
minister Kułtury i Sztuki Stanisław Wroński, minister Żeglugi Jerzy 
Szopa. Wśród zaproszonych znaleźli się także filmowcy: Jerzy Ka- 
walerowicz, Czesław Petelski, Witold Leszczyński, Andrzej Trzos- 
-Rastawiecki, Bohdan Kosiński oraz Andrzej Piekutowski. 
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Reżyser Jerzy Kawalerowicz (w środku) wśród twórców zwiedzających 


budowę Portu Pólnocnego 


Jak filmowcy oceniają przebieg 
spotkania w Gdańsku? Czy dy- 
skusja z budowniczymi portu była 
owocna? Z tymi pytaniami zwró- 
ciliśrny się do J. Kawalerowicza. 

— Odnotujmy przede wszyst- 
kim myśl przewodnią spotkania 
mówi Jerzy Kawalerowicz. — 
Budowa Portu Północnego jest 
dziś chyba najpoważniejszą in- 
westycją naszej gospodarki. Mi- 
mo to ludzie na ogół niewiele o tej 
inwestycji wiedzą; niewiele się 
o niej mówi i pisze. Dawniej 
bywało inaczej: na początku lat 
pięćdziesiątych wszyscy pasjo- 
nowaliśmy się budową Nowej Hu- 
ty. Pisano o niej piosenki, opo- 
wiadania, powieści, próbowano 
kręcić filmy itp. A przecież budo- 
wa Portu Północnego jest przed- 
sięwzięciem większym, trudniej- 


fot. Z Grab. 


wiecki 





szym! Oto właśnie powód gdań- 
skiego spotkania: zaproszono nas, 
abyśmy zainteresowali się portem, 
jego budową: abyśmy spopulary- 
zowali tę sprawę w społeczeń- 
stwie. 

Czy cel spotkania został osiąg- 
nięty? Jedno jest pewne: lepiej 
zrozumieliśmy sens całego przed- 
sięwzięcia. Istnieje popularne ha- 
sło: należy wydłużyć krok w dro- 
dze do nowoczesności, w prze- 
ciwnym razie zdystansują nas in- 
ne kraje. Budowa Portu Północ- 
nego jest właśnie takim „wy- 
dłużeniem kroku”. Rzecz w tym, 
że na całym świecie buduje się 
dziś statki o dużej pojemności, 
a co za tym idzie — o dużym za- 
nurzeniu. Nasze „stare” porty nie 
są przystosowane do ich przyj- 
mowania. 


Trzeba więc było zbudować 
dla nich port o odpowiednio głę- 
bokim akwenie. 

Nasza inwestycja ma szanse 
stać się najnowocześniejszym, 
najsprawniejszym portem na Bał- 
tyku. W praktyce oznacza to, że 
z Portu Północnego będą korzy- 
stały także sąsiadujące z nami 
państwa. Tutaj będą zaczynały 
się linie tranzytowe, biegnące 
przez nasz kraj na południe. Już 
dziś socjologowie przewidują, że 
Port Północny w przyszłości po- 
ważnie wpłynie na strukturę go- 
spodarczą i społeczną całego kra- 
ju. Dobrze się więc stało, że pisa- 
rze i artyści mogą śledzić ten fe- 
nomen od momentu jego naro- 
dzin. 

Sądzę, że sprawą Portu Pół- 
nocnego zajmą się w niedalekiej 
przyszłości filmowcy-dokumenta- 
liści. Jeśli chodzi o nas, fabula- 
rzystów, to sprawa jest bardziej 


skomplikowana. Dobry film fa- 
bularny — podobnie jak dobra 
powieść — wymaga długotrwa- 


łego „przetrawienia” tematu. Bez 
takiego przygotowania powstają 
utwory słabe, powierzchowne. 
Rzecz znamienna, że Nowa Huta 
— mimo jej ogromnej popularno- 
ści — doczekała się utworów li- 
terackich nie najwyższego lotu 
Zresztą w Gdańsku mówiono o 
tych sprawach szczerze: orga- 
nizatorzy spotkania wielokrotnie 
podkreślali, że nie oczekują od 
nas „produkcyjniaków”. Jedna 
z uczestniczek spotkania, inżynier, 
zwróciła uwagę na fakt znamien- 
ny: że przy budowie Portu pracują 
głównie ludzie młodzi, ambitni, 
żądni przygody. Zastanawiała się 
także nad tym, dlaczego właśnie 
tacy ludzie tam trafili. Ktoś inny 
wspomniał, że warto byłoby 


„przyjrzeć się tym ludziom bliżej: 


przecież będą tu pracować przez 
wiele lat. Czy się zmienią? Jaki 
wpływ wywrze na nich otoczenie, 
praca w ciężkich, pionierskich 
warunkach? Jest to jeden z tro- 
pów, którym warto byłoby się 
zainteresować. 


R 
OC PRZED BITWĄ 


OD LENINO 


_ Jak już pisaliśmy, reżyser An- 
drzej J. Piotrowski przygotowuje 
ilm „Zasieki”, według scenariu- 
sza Janusza Przymanowskiego. 
Będzie to opowieść o grupie 
ołnierzy, którzy w nocy poprze- 


dzającej bitwę pod Lenino wspo- 
minają niedawną przeszłość. Re- 
żyser kompletuje obsadę: w filmie 
zagrać ma około stu aktorów. 
Wiadomo już, że wystąpią Leszek 
Herdegen, Maria Chwalibóg, Jo- 


lanta Bohdal i Maria Kowalik 
Trwają pertraktacje w sprawie 
wyjazdu ekipy do ZSRR i NRD. 
Zdjęcia rozpoczną się na początku 
kwietnia w okolicach Orzysza w 
województwie olsztyńskim. W 
maju ekipa przeniesie się do ate- 
lier wrocławskiego. Operatorem 
jest Stefan Matyjaszkiewicz, kie- 
rownikiem produkcji — Wojciech 
Karmoliński, scenografem — Je- 
rzy Śnieżawski. (sd) 
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VYDARZENIA. Z okazji XVII 
ocznicy powstania Narodowej 
rmii Ludowej NRD odbył się w 
Narszawie pokaz filmów krótko- 
metrażowych, poświęconych ży- 
ciu i szkoleniu żołnierzy tej armii. 
mpreza zorganizowana została 
w Ośrodku Kultury i Informacji 
VRD. © W Dyskusyjnym Klubie 
'ilmowym „Kwant” w Warszawie 





pl. H. Kimak 


organizowano przedpremierowy 
jokaz filmu „Na wylot”. W dy- 
kusji po projekcji udział wzięli 
wórcy filmu i krytycy. Na fot.: 
indrzej Ochalski, odtwórca głów- 
lej roli Franciszek Trzeciak, reż. 
;rzegorz Królikiewicz i red. Krzy- 

of Mętrak. PRZYJAZDY-WY- 


JAZDY. Jak już pisaliśmy, 1 mar- 
ca odbyła się w Paryżu uroczysta 
premiera filmu „Kopernik”. Na 
premierze obecna była delegacja 
polska: wiceminister Kultury i 
Sztuki Czesław Wiśniewski, za- 
stępca kierownika Wydziału Kul- 
tury KC PZPR Jan Kasak, reali- 
zatorzy filmu — Ewa i Czesław 
Petelscy, operator Stefan Ma- 





tyjaszkiewicz oraz aktorzy — An- 
drzej Kopiczyński i Czesław Woł- 
łejko. FILM POLSKI NA ŚWIE- 
CIE. W dniach 29 marca — 4 
kwietnia odbędzie się Międzyna- 
rodowy Festiwal Filmowy w 
Wiedniu. Polska zgłosiła tam 
„Poślizg” Jana Łomnickiego, 


„Góry, rzeki, ludzie — 39 zna- 
ków” Andrzeja Brzozowskiego 
oraz „Szum lasu” Zdzisława Kud- 
ły. © Na Międzynarodowym Fe- 
stiwalu Filmów  Krótkometrażo- 
wych w Tampere (Finlandia, 23— 
26 lutego) zaprezentowaliśmy 
filmy: „Ogień” Andrzeja Brzo- 
zowskiego, „Syn” Ryszarda Cze- 
kały, „Młyn” Mirosława Kijowi- 
cza, „Szeryf długie ucho” Zofii 
Ołdak, „„Psychodrama” Marka Pi- 
wowskiego oraz „Atlantyda” Pio- 
tra Szpakowicza. W Tampere prze- 
bywali Zofia Ołdak i Mirosław 
Kijowicz. Ludwik Perski zasiadał 
w jury. PROJEKTY-REALIZA- 
CJE. Jerzy Passendorfer zakoń- 
czył zdjęcia do seryjnego filmu 
telewizyjnego „Janosik”. Nieba- 
wem rozpocznie się praca nad 
montażem i udźwiękowieniem. © 
Po kolaudacji jest film „Jezioro 
osobliwości” Jana Batorego. W 
WYTWÓRNI FILMÓW OŚ- 
WIATOWYCH powstaje film 
„Zamek Warszawski w wyobraźni 
dzieci”. Reżyser Wanda Roliny 
i operator Witold Mickiewicz 
pokażą prace plastyczne — po- 
cząwszy od rysunków dzieci w 
wieku przedszkolnym aż po formy 
architektoniczne, wykonane przez 
młodzież z Liceum Technik Pla- 
stycznych im. Antoniego Kenara 
w Zakopanem. 










CZA 


W prasie codziennej pojawiły 
się informacje, że Kazimierz Kutz 
przygotowuje realizację serialu te- 
lewizyjnego, który ukaże życie 
małej osady górniczej w czasie 
okupacji. Pytamy o szczegóły. 

— Dla ścisłości — mówi Ka- 
zimierz Kutz — muszę wyjaśnić, 
że pracuję obecnie nad dwoma 
projektami. Jednym z nich jest 
właśnie ów film telewizyjny, któ- 
ry prawdopodobnie składać się 
będzie z dziesięciu odcinków go- 
dzinnych. Scenariusz oparty jest 
na książce Leona Bielasa „Sławna 
jak Sarajewo”. Jest to debiut po- 
wieściowy młodego naukowca- 
pedagoga, pochodzącego ze Ślą- 
ska, który w zeszłym roku zdobył 
nagrodę w konkursie literackim 

W filmie — na przykładzie jed- 
nej osady górniczej — pokażemy 
problemy i konflikty, które rodziły 
się na Śląsku w latach 1939— 
1945. Życie w poszczególnych 
rejonach okupowanej Polski miało 
pewne specyficzne cechy: Niemcy 
starali się dostosować swą admi- 
nistrację, swe metody represyjne 
do lokalnych warunków. Pow- 
stało już wiele książek i filmów 
© okupacji w tak zwanym gene- 
ralnym  gubernatorstwie, nato- 
miast niewiele mówiło się czy pi- 
sało o warunkach życia w rejo- 
nach kraju, włączonych bezpo- 
średnio do Rzeszy. Wokół tego 
tematu narosło wiele plotek, nie- 
domówień, mylnych opinii. A 
przecież na Śląsku czy w „War- 
thegau” panował gorszy terror 
niż w generalnym gubernator- 
stwie. Chciałbym, by nasz serial 
ukazał nie znaną prawdę; by stal 
się sumą wiedzy o Śląsku tam- 
tych czasów; o ludziach, którzy 
przeciwstawiali się germanizacji. 

Jednocześnie pracuję nad sce- 
nariuszem filmu fabularnego, 
opartym na powieści „Linia” Je- 
rzego Wawrzaka. Akcja filmu to- 
czy się współcześnie w małym 
mieście. Będzie to opowieść o pe- 
rypetiach człowieka, który pełni 
funkcję pierwszego sekretarza ko- 
mitetu powiatowego PZPR. Jest 
młody, niedoświadczony, po raz 
pierwszy pracuje na tak odpo- 
wiedzialnym stanowisku. Jego 
działalność wywołuje rozmaite 
zadrażnienia; w wyniku skarg 


fot. R. Sumik 


ZA 
i donosów do miasta przybywa 
przewodniczący Wojewódzkiej 
Komisji Kontroli Partyjnej, który 
ma zbadać sprawę na miejscu. 
Dochodzenie stanowi główną oś 
konstrukcyjną filmu. 

Dramat polega na tym, że bo- 
hater nie mieści się w pewnych 
konwencjach społecznych. Jest 
to człowiek zdolny, energiczny, 
ma bardzo ambitne plany rozwoju 
podległego sobie rejonu. Nie po- 
trafi jednak, lub nie chce być 
zręcznym politykiem. Realizując 
swe plany nie dba o to, że wkracza 
w kompetencje innych ludzi; że 
naraża się na ich niechęć, może 
nienawiść. Jest bezkompromiso- 
wy, ale i niecierpliwy; nie potrafi 
zgrupować wokół siebie zespołu 
współpracowników. Ostatecznie 
musi więc dojść do konfliktu 
między nim a otoczeniem, czy mo- 
że — między jego osobowością 
a funkcją, którą sprawuje. 

Drugą postacią pierwszoplano- 
wą jest ów szef kontroli z woje- 
wództwa, człowiek już Starszy, 
doświadczony. Film ukaże skom- 
plikowany stosunek, łączący oby- 
dwu bohaterów. W sensie do- 
słownym ci dwaj niemalże się nie 
spotykają: młody sekretarz ulega 
wypadkowi, leży w szpitalu, 
szef kontroli skazany jest na 
świadectwo osób trzecich. Ale 
w finale wiąże ich jakieś głębsze 
porozumienie 

Który z tych dwu jest bohate- 
rem pozytywnym całej historii? 
Trudno odpowiedzieć na to py- 
tanie. Wydaje mi się zresztą, że 
film nie będzie prezentował wzo- 
rów osobowych, wartości pozy- 
tywnych godnych jednoznaczne- 
go zalecenia. Raczej pokaże, z jak 
wielkim trudem, z jakimi oporami 
owe wartości pozytywne się ro- 
dzą. Pozornie młodemu bohate- 
rowi trudno cokolwiek zarzucić: 
reprezentuje oczywiste walory 
moralne. A przecież w konfronta- 
cji z rzeczywistością ten człowiek 
niezupełnie się sprawdza. Osta- 
teczne wartości pozytywne, wzor- 
ce społeczne czy polityczne ro- 
dzą się właśnie w wyniku takich 
bolesnych niepowodzeń, które 
stały się udziałem mego bohatera 
Notował: ski 


Przy okazji informujemy, że lu- 
towy numer „Kultury Filmowej”, 
miesięcznika Polskiej Federacji 
Dyskusyjnych Klubów Filmowych 
(dostępnego tylko w prenumera- 
cie), poświęcony jest Kazimie- 
rzowi Kutzawi. W obszernej wy- 
powiedzi — chyba najdłuższy wy- 
wiad, opublikowany w polskim 
piśmiennictwie filmowym ! — Ka- 
zimierz Kutz określa swoją po- 
stawę twórczą, opowiada o swo- 
ich poszukiwaniach estetycznych 
i ideowych w ciągu piętnastu lat 
pracy. Wypowiedź uzupełniają 
fragmenty najciekawszych recen- 
zji filmów i serwis zdjęciowy. 

Otrzymaliśmy więc pierwszą 
obszerniejszą publikację o reży- 
serze, który dziś znajduje się w o- 
kresie pełnej dojrzałości twórczej 


PRZEGLĄD FILMÓW 


O SZTUCE 


W dniach 2—5 kwietnia odbę- 
dzie się w Zakopanem VI Przegląd 
Filmów o Sztuce, zorganizowany 
przez Centralę Filmów Oświato- 
wych „Filmos”, Prezydium Woje- 
wódzkiej Rady Narodowej w Kra- 
kowie oraz Telewizję Polską. 
W roku bieżącym do konkursu 
zakwalifikowano 31 filmów krót- 
kometrażowych; Telewizja jest 
producentem dwudziestu pozycji, 
Wytwórnia Filmów Oświatowych 


— ośmiu, Tele-AR — dwu; jeden 
film został zrealizowany przez 
WFD. Ciekawie zapowiadają się 
pokazy pozakonkursowe: w prze- 
glądzie informacyjnym zagranicz- 
nych filmów o sztuce reprezento- 
wane będą kinematografie dwu- 
nastu państw. Odbędą się także 
przeglądy polskich filmów ani- 
mowanych, folkłorystycznych i tu- 
rystycznych. (o) 
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© O roli filmu w systemie oświaty publicznej dyskutuje się 
teraz często. Zwróciliśmy się z prośbą o wypowiedź na ten 
temat do prof. Jana SZCZEPAŃSKIEGO, który przewodni- 
czył komitetowi ekspertów dla opracowania raportu o sta- 
nie oświaty w Polsce (raport ten stał się już obiektem dy- 
skusji ogólnospołecznej). 

© W cyklu „Film dla jutra” wypowiedzieli się już Jerzy Kos- 
sak, Aleksander Jackiewicz i Kazimierz Żygulski; dziś odda- 
liśmy głos reż. Ewie Petelskiej, współautorce „Kopernika” 
i wielu innych filmów. 

© Niedawno zmarł wielki amerykański aktor: Edward G. Ro- 
binson, bohater ponad 100 filmów, ciekawy człowiek. Po- 
święcamy mu obszerne wspomnienie pośmiertne. 

© O operatorach pisze się rzadko, a przecież pracują w na- 
szym filmie prawdziwi mistrzowie, artyści o klasie świato- 
wej. Należy do nich z pewnością Zygmunt Samosiuk. Zada- 
liśmy mu między innymi pytanie — czego dobry operator 
robić nie powinien. Odpowiedział: „Nie szantażować ka- 
merą”'... i taki tytuł nadaliśmy wywiadowi. 

© Do serii ciekawych radzieckich filmów poświęconych po- 
staciom i problemom wybitnych naukowców nawiązuje ar- 
tykuł „Filmowa kariera intelektualisty”. Tematykę zagranicz- 
ną uzupełnia reportaż Mieczysława Walaska z Belgii: za- 
pewne niewielu polskich kinomanów zna kinematografię 
tego kraju. Jerzy Giżycki pisze o filmie animowanym na 
Węgrzech. 


W NUMERZE: 


4 Film w edukacji narodowej „Nie szantażować kamerą" 
— mówi mówi 
prof. JAN SZCZEPAŃSKI ZYGMUNT SAMOSIUK 


5 _ Jedna rola „Umarł aktor..." 
— Riccardo Cucciolla — wspomnienie 
w roli SACCO o E. G. ROBINSONIE 


8 Reportaż z „Sanatorium „Kamera Sutra”... 
pod Klepsydrą” — korespondencja z Belgii 
WOJCIECHA J. HASA MIECZYSŁAWA WALASKA 


10 „Film dla jutra” „Spotkania z filmem" 
— wypowiedź — wspomina 
EWY PETELSKIEJ ZOFIA MROZOWSKA 
11 „Ze zmienną ogniskową” „z pasy PROCE 


— pisze i 
CZESŁAW DONDZIŁŁO «klin Kutara" 


14 Wielkopolski Rok Filmu 
— pisze — pisze 
MIROSŁAWA MIELCAREK JERZY GIŻYCKI 


Animacja na Węgrzech 


Nieustający Konkurs 
Filmowy — redaguj. 


je 
— ADAM HOROSZCZAK LECH PIJANOWSKI 


6—7 Recenzje: 16—19 Przed premierą: 
DZIEWCZYNA Z GÓR TYLKO WTEDY GDY SIĘ 
ŚMIEJĘ 
NA KRAWĘDZI JEŹDŹCY 


DOM PAŃSTWA BORIES MORDERCA SAMOTNYCH 
BUDOWAŁEM MIASTO KOBIET 


12—13 KINORAMA 


Na okładce: JANINA SOKOŁOWSKA występuje w „Sanatorium 
pod Klepsydrą” reż. W. J. Hasa. Fot. Jerzy Troszczyński 
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temat nauki, postać naukowca coraz ba 
ej chniają się „spółczesny 


filmie radzieckim. y mieli do cz; 


nienia z próbą ukazania nowego typu „boh 
tera nasz aj — r my o tym wart 
kule „Filmowa kariera intelektualisty" » 
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PEOTONECTEKTNETKILMIECTNSZEANZELY 
„Kochać człowieka”.W głównej roli Anatol Sołonic 











Fot. CAF 


Prof. dr Jan Szczepański, wice- 
prezes Polskiej Akademii Nauk, 
dyrektor Instytutu Filozofii i 
Socjologii PAN — przewodni- 
czył komitetowi ekspertów dla 
opracowania raportu o stanie 
oświaty w Polsce (komitet za- 
kończył swą pracę przed kilku 
tygodniami). Autor „„Socjolo- 
gii', „Odmian czasu teraźniej- 
szego”, „Rozważań o Rzeczy- 
pospolitej” udzielił redakcji 
„FILMU wywiadu na temat 
możliwości wykorzystania fil- 
mu w zakresie oświaty publicz- 
nej. 


mz wd 


FILM: Jak można najogólniej 
scharakteryzować znaczenie 
kultury filmowej i jej zależ- 
ność od różnych autono- 
micznych układów, działają - 
cych w obecnych warunkach 
społecznych ? 

PROF. SZCZEPAŃSKI: w 
Polsce współistnieje kilka 
wyodrębnionych układów, 
spośród których każdy pro- 
wadzi własną politykę wy- 
chowawczo-kulturalną, a w 
rezultacie każdy wywiera — 
izolowany na ogół od pozo- 
stałych — własny wpływ na 
kształtowanie się wzorców 
kulturowego i poznawczego 
zainteresowania. Spośród 
owych układów warto wy- 
mienić przede wszystkim 
szkołę oraz cały jej sy- 
stem rządzący się swoimi 
prawami; następnie  za- 
kład pracy — jako sferę 
najbardziej rozmaitych od- 
działywań i potrzeb, wy- 
znaczanych przez klimaty 
i warunki środowiska, wre- 
szcie jako trzeci — układ 
środków masowego 
przekazu. 

Bliższe wniknięcie w pro- 
cesy upowszechniania kul- 
tury, w obrębie przytoczo- 
nych przeze mnie odmien- 
nych stref formujących wyo- 
brażenia i nawyki, dowodzi, 
iż inicjatywy i starania przed- 
siębrane wewnątrz tych ukła- 
dów (w perspektywie spo- 








wywiad z prof. 





Janem SZCZEPAŃSKIM 





..poza oświatowymi, filmy są towarem, który po prostu trzeba jak najkorzystniej sprzedać... 
Scena z realizacji filmu oświatowego o Mikołaju Koperniku w krakowskim Collegium Maius (fot. M. Zdzitowiecka) 


łeczeństwa jako całości) czę- 
ściej niwelują się, aniżeli mia- 
łyby się kumulować, częściej 
prowadzą do sprzecznych, niż 
do skoordynowanych od- 
działywań. 

W szkole funkcje upo- 
wszechniania filmu, w szcze- 
gólności zaś korzystania z 
niego dla potrzeb dydaktycz- 
nych — pozostają niezhar- 
monizowane, a podejmowa- 
nym działaniom brak oparcia 
w jakimś uporządkowanym 
systemie. Z kolei zakłady pra- 
cy lansują czy raczej w znacz- 
nym stopniu sprzyjają lanso- 
waniu postaw niezintegro- 
wanych, różnych od ugrun- 
towanych pojęć i kryteriów 
wartości przyjętych w szkol- 
nictwie. Na koniec środki 
masowego przekazu w znacz- 
nej części stanowią pochod- 
ną intencji czysto komercjal- 
nych. 


W tym świetle więc postu- 
lat wspierania naszego 
„układu pierwszego” przez 
„układ trzeci” w praktyce 
będzie implikował poważne 
trudności, pogodzenie bo- 
wiem tak sprzecznych zało- 
żeń i dążeń obu rozpatrywa- 
nych układów ma szanse zni- 
kome. 

FILM: Podnosi się coraz wię- 
cej głosów na temat dwu- 
znaczności stosunku szkoły 
i filmu. Z drugiej zaś strony 
wiąże się ogromne nadzieje 
ze środkami audiowizualny - 
mi w szkole. Czyżby nadzieje 
te były przesadne? Jakie 
przeszkody natury społecznej 
stoją na drodze do pełnego 
wykorzystania filmu, jako 
formy dającej znaczne ko- 
rzyści dydaktyczne? 

PROF. SZCZEPAŃSKI: U- 
twór filmowy, jako pomoc 
naukowa, odpowiednio do- 


stosowany do programów 
szkolnego nauczania, może 
spełnić niezwykłą rolę. Efek- 
tywność tej pomocy jest na- 
turalnie determinowana w 
pierwszym rzędzie stanem za- 
sobności filmotek, z których 
mogą korzystać szkoły. Tu 
warto wtrącić, iż stan filmo- 
tek można uznać u nas za 
dość dobrze rozwinięty. Jed- 
nakże z samej zasobności nie 
musi jeszcze wiele wynikać, 
jeżeli np. zabraknie sprawnej 
informacji, komunikującej 
szkołom zmiany w kata- 
logu tytułów będących do 
ich dyspozycji. A sprawy w 
tym zakresie nie„mają się 
u nas nadzwyczajnie! 
Uregulowania wymagają 
inne dwie kwestie znajdujące 
się w niejakim zaniedbaniu: 
potrzeba właściwego wypo- 
sażenia szkół w aparaturę 
zapewniającą nienaganne 


warunki techniczne projek- 
cji filmowych, a następnie 
konieczność przysposobienia 
nauczycieli do umiejętnego 
korzystania z filmu jako 
środka pomocniczego dy- 
daktyki. Nauczyciele wszak 
nie są przygotowani do te- 
go rodzaju umiejętności. 


Bezspornie film jest, w 
porównaniu z wielu róż- 
nymi formami tradycyjny- 
mi, bardziej efektywnym 
środkiem nauczania i 
jego właściwe wykorzy- 
stanie może się przyczy- 
nić do podniesienia dy- 
daktycznej skuteczności. 


Poza tym należy zwrócić u- 
wagę na niebagatelne 
oszczędności, jakie można 
dzięki filmowi zyskać w cza- 
sie! W warunkach tradycyj - 
nego wykładu, do zaprezen- 
towania uczniom danego te- 
matu, określonego wycinka 
jakiegoś przedmiotu przykła- 
dowo, potrzeba co najmniej 
dwu tygodni mówienia, pod- 
czas gdy w odpowiednio 


zrealizowanym programie 
filmowym ten sam temat 
można wyłożyć w  półto- 
rej godziny... 


FILM: W praktyce do pro- 
gramów kinowych trafia wie- 
le utworów dokumentalnych, 
oświatowych, niekiedy na- 
wet filmy o charakterze in- 
struktażowym. Wprawdzie 
w systemie otwartego roz- 
powszechniania są one za- 
ledwie dodatkami do filmów 
fabularnych, lecz w końcu 
tą drogą wartościowe filmy 
krótkometrażowe także do- 
cierają do szerokiej publicz- 
ności... ń 
PROF. SZCZEPAŃSKI: W 
kinach, a także w telewizji 
emitowane są utwory oświa- 
towe, wychowawcze, dają- 
ce satysfakcję najbardziej 
chyba wybrednym spośród 
widzów. Jednakże z uwa- 
gi na to, że w rozpowszech- 
nianiu masowym te skądinąd 
wartościowe filmy kierowane 
są do odbiorcy anonimowego 
nie istnieją możliwości ste- 
rowania walorami samo- 
kształceniowymi tych obra- 
zów, spod kontroli wymyka 
się sprawa faktycznych ko- 
rzyści dydaktycznych, jakie 
w ten sposób się osiąga. 
Omawiane utwory można 
by wykorzystywać w oświa- 
cie dorosłych. Do tego nie- 
zbędne byłyby akcje propa- 
gandowo-ideologiczne po- 
myślane specjalnie, odpo- 
wiednio otganizowane, wy- 
magające właściwego apara- 
tu twórczego, programowe- 
go itd. Ten typ dydaktyki 
trudno jednak uznać za ra- 
cjonalnie wykorzystywany. 
Natomiast poza filmem o- 
światowym, wychowaw- 
czym pozostałe rodzaje u- 


tworów filmowych mają nie- 
malże wyłącznie charakter 
rozrywki i to głównie roz- 
rywki _ skomercjalizowanej; 
nie spełniają one funkcji 
edukacyjnych, stworzone są 
po to, by napędzać kasowo 
-produkcyjną koniunkturę, 
stanowią w większości to- 
war, który podlega swoim że- 
laznym prawom i trzeba go 
po prostu jak najkorzystniej 
sprzedać... 

FILM: Wobec tak surowej 
diagnozy, jaką receptę moż- 
na by sporządzić na użytek 
społeczeństwa, stawiającego 
sobie za cel rzeczywistą tro- 
skę o osiągnięcie ambitnych 
efektów wychowawczych? 
PROF. SZCZEPAŃSKI: Kon- 
kretne recepty powinni wy- 
stawiać kompetentni w swo- 
jej dziedzinie specjaliści. Jed- 
no jest pewne: należy zdać 
sobie sprawę, w jakim stop- 
niu film komercjalny osłabia 
skuteczność ' pozytywnego 
oddziaływania filmu oświa- 
towego, wychowawczego. 
Wyłania się w związku z tym 
oczywista potrzeba stworze- 
nia odpowiedniej pedagogiki 
filmu, potrzeba programowe- 
go, systematycznego kształ- 
cenia specjalnych kadr w 
tym zakresie i następnie 
ich praktycznej współpracy 
z ośrodkami organizacji u- 
powszechniania i polityki kul- 
turalnej. 

FILM: Podobno są w 
przygotowaniu pewne akty 
prawne mające wprowadzić 
oficjalnie film do szkoły. 
Na zakończenie tej rozmo- 
wy pragniemy nawiązać do 
przypomnianego niedawno, 


z okazji premiery filmu 
„Wesele”, zarzutu adreso- 
wanego do... polonistów, 


w którym powiada się, że 
to oni na lekcjach literatury 
zniechęcili młodzież do sma- 
kowania nawet w najbardziej 
atrakcyjnych lekturach! Czy 
podobne zjawisko nie zagro- 
zi w przyszłości filmologii 
szkolnej? 

PROF. SZCZEPAŃSKI: Tak, 
zapewne, jest to możliwe 
tam, gdzie wychowawcom 
zabraknie szczerej, faktycz- 
nej pasji — tego oddania, 
tej nauczycielskiej sztuki, 


"którą władał zmarły przed 


niedawnym czasem Julian 
Przyboś, wspaniały wycho- 
wawca, który swoich podo- 
piecznych, a miałem szczę- 
ście znaleźć się wśród nich 
niegdyś — nie tylko uczył 
wiedzy „szkolnej”, lecz roz- 
budzał liczne zainteresowa- 
nia, rozszerzał horyzonty, za- 
szczepiał upodobanie do my- 
ślenia krytycznego i twórcze- 
go, przy tym zaś do myślenia 
w kategoriach społecznych. 


Rozmawiał 
HENRYK TRONOWiCZ 


RICCARDO CUCCIOLLA: 


SACCO 


Do historii weszli jako „Sacco i Vanzetti''* — jeden los o dwu 
imionach. Ale do dnia aresztowania wspólne było im tylko 
pochodzenie, społeczny status i anarchistyczne poglądy. Indy- 
widualności i temperamenty, postawy i aspiracje życiowe mieli 
niemal przeciwstawne. 

W filmie ich odmienność zaznaczona została już samym kontra- 
stem między zewnętrznym wyglądem Giana Marii Volontć 
i Riccarda Cucciolli. Vanzetti — silnie zbudowany, o mocno 
zarysowanych szczękach i nieustępliwie patrzących oczach, 
ubrany jest po robociarsku w bluzę i cyklistówkę. Sacco — 
mały, drobny, z twarzą bladą i delikatną, jakby zmęczoną, 
o smutnych oczach — jest w palcie i miękkim kapeluszu, wedle 
mieszczańskiego stylu owych lat. Tacy są w chwili aresztowania. 
W więzieniu zaznaczają się różnice w sposobie myślenia i reago- 
wania. Polityczna dojrzałość, siła woli i intelektu sprawiły, że 
Vanzetti miał wszelkie predyspozycje i pełne przygotowanie 
do roli bohatera, z którą Sacco musiał się dopiero oswajać, 
próbować ją zrozumieć. Ten Sacco, którego pokazał Riccardo 
Cucciolla, uczy się jej niemal do ostatniej chwili. W aktorskim 
duecie Cucciolla wziął na siebie ukazanie całego ludzkiego 
wymiaru ich wspólnej tragedii. Sacco w jego interpretacji jest 
nazbyt prostoduszny, aby pojąć, równie szybko jak Vanzetti, 
perfidię i okrucieństwo politycznej intrygi. Żyje wciąż nadzieją 
na wyjaśnienie policyjnej pomyłki, myślą o powrocie do bliskich. 
O te złudzenia i o tęsknotę za rodziną jest słabszy od Vanzettiego. 
A jako człowiek południa, nienawykły do tłumienia swych 
uczuć, narastający lęk, rozpacz, bunt uzewnętrznia gestem, 
krzykiem, łzami nawet. Cucciolla potrafił uniknąć i czułostkowo- 
ści, i histerii. Stereotypowemu obrazowi więźnia szarpiącego 
kraty — nadał siłę i prawdę wyrazu. 

Ostateczne zrozumienie sytuacji przypłaca Sacco kryzysem 
nerwowym. Powrót z więziennego szpitala jest wyraźną cezurą 
w grze Cucciolli. Od tego momentu aż do ostatnich chwil przed 
egzekucją Sacco prowadzić będzie sam ze sobą heroiczną walkę 
o zachowanie ludzkiej godności. Usiłuje zapanować nad da- 
remnymi gestami buntu i rozpaczy, samego siebie przekonać, że 
musi ze spokojem dać się zabić za zbrodnię nie popełnioną, bo 
w tej absurdalnej konieczności jest jakieś wzniosłe posłannictwo, 
czyniące spokój nerwów i powściągliwość gestu moralną po- 
winnością. O tym wszystkim mówią nam już teraz tylko jego 
oczy i jakieś czujne sprężenie kruchej sylwetki, jakby stąpał po 
cieniutkiej warstwie lodu... 

Kreśląc w ten sposób portret Sacco, stworzył Cucciolla praw- 
dziwe studium psychologiczne, za które na festiwalu w Cannes 
przyznano mu nagrodę. Sukces tym godniejszy uwagi, że tak, jak 
postać Vanzettiego musi — zdawałoby się — górować nad 
postacią Sacco, tak klasą aktorską Gian Maria Volontć powinien 
był przytłoczyć Cucciollę, od niedawna próbującego swych sił 
w filmie, cenionego dótąd z racji pięknego brzmienia głosu raczej 
w radiu. Tymczasem właśnie kreacja Cucciolli nazbyt retoryczne- 
mu filmowi Montalda przydała ludzkiego autentyzmu. 


HANNA KONICKA 





DRAMAT 
BOHATERKI, 
DRAMAT 
DEBIUTANTA 





„DZIEWCZYNA Z GÓR”. Reż. Dragovan 
JJovanović; scen. Djordje Lebović i D. Jo- 
vanović; zdj. Jerzy Wójcik; muz. Darko 
Kroljić. W głównych rolach: Ljudmila Li- 
sina, Miśa Janketić, Mihailo Kostić. Prod. 
FRZ (Jugosławia), 1971 r. Tytuł oryginal- 
ny: „Devojka sa Kosmaja”. 


Gdy debiutant nie jest zbyt pew- 
ny swego, próbuje często najroz- 
maitszych ułatwień i sposobów. 
A to zaprosi do współpracy jakie- 
goś znanego operatora, szukając 
wsparcia dla reżyserskiej koncepcji 
w oryginalnej plastyce zdjęciowej, 
a to znów stara się nadążyć za no- 
wymi tendencjami w ramach jakie- 
goś popułarnego i sprawdzonego 
gatunku. Jest to właśnie przypadek 
Dragovana Jovanovicia, autora ju- 
gosłowiańskiego filmu „Dziewczy- 
na z gór”. Przy pomocy polskiego 


„Dziewczyna z gór” 


operatora Jerzego Wójcika, Jo- 
vanović wystartował filmem party- 
zanckim, w którym — zgodnie z 
dokonującą się ewolucją tego tra- 
dycyjnego dla kina jugosłowiań- 


skiego gatunku — pirotechnika 
i westernowy schemat walki ustę- 
pują miejsca problematyce, ekspo- 
nującej przede wszystkim jednostko- 
wy dramat człowieka poddanego 
trudnym doświadczeniom i pró- 
bom moralnym. 

Zwrot ku kameralizacji i refleksyj- 
ności w filmie partyzanckim jest — 
jak się zdaje — zasługą mało zna- 
nego u nas twórcy, Purisy Djor- 
djevicia. Djordjević pierwszy ekspo- 
nował w swych partyzanckich fil- 
mach postać kobiety, czyniąc z niej 
przeciwwagę heroicznych postaci 
męskich i poszukując w jej wojen- 
nych losach psychologicznych uwik- 
łań jednostki w sytuacje przera- 
stające jej biologiczną odporność. 

Jovanović w swoim filmie zdaje 
się iść tropem wyznaczonym przez 
Djordjevicia. Bohaterka filmu, która 
w poszukiwaniu zaginionego w za- 
wierusze wojennej chłopca trafia 
do partyzanckiego oddziału, nie 
przeczuwa z początku prawdziwego 
tragizmu sytuacji, nie wie, że jej 
Radowan znalazł się we wrogim 
obozie, że jest czetnikiem i zdrajcą. 
Dziewczyna nie może uwolnić się 
od wspomnień, żyje przeszłością. 

W pastelowych, ciepłych obra- 
zach migawkowych retrospekcji oży- 
wają wspomnienia miłości Niny 
i Radowana. Zdjęcia Wójcika przy- 
dają tym fragmentom liryzmu, kon- 
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trastującego z surową rzeczywisto- 
ścią partyzanckiej egzystencji, i oto 
psychologicznie wycieniowany wi- 
zerunek bohaterki zaczyna domino- 
wać nad realiami wojny. Ale ta 
wojna jest miarą wszechrzeczy, bo 
gdy nawet zaczynamy już zapo- 
minać o sytuacji osaczonego od- 
działu, następuje kulminacja: we- 
wnętrzny dramat bohaterki staje 
się tragedią wyboru, momentem, 
w którym racje uczuciowe przeciw- 
stawne są konieczności decyzji 
ostatecznej. Zmienia się i ton filmu; 
miejsce rozterki moralnej zajmuje 
patriotyczna determinacja; wszy- 
stko rozstrzyga w końcu strzał od- 
dany przez Ninę do Radowana. Od 
tego momentu rzecz zmierza wartko 
w stronę wojennej, „pirotechnicz- 
nej' akcji zakończonej zamachem 
na niemieckiego komendanta mia- 
steczka. 

Nietradycyjnie rozwijany temat 
znajduje w tym swe najwyraźniej 
tradycyjne, zubożające film roz- 
wiązanie. 

Trudno rozstrzygnąć ostatecznie 
na iłe, ciekawe z początku zaryso- 
wanie wewnętrznego dramatu bo- 
haterki, podyktowane było zamia- 
rem pogłębienia i humanizacji par- 
tyzanckiego tematu, a w. jakiej 
mierze miało ono służyć zaintereso- 
waniu historią widowni, do której 
łatwiej jest już podobno dotrzeć 
za pomocą obrazów tragicznych 
powikłań uczuciowych, niż poli- 
tycznych. 


ADAM HOROSZCZAK 


ZMARNOWANA 
SZANSA 





„NA KRAWĘDZI 
Mariana Reniaka „, 
reż. Waldemar Podgórski; zdj. Mikołaj 
Sprudin; muz. Waldemar Kazanecki. 
W głównych rolach: Zygmunt Malano- 
wicz, Jolanta Bohdal, Tadeusz Janczar. 
Prod. Zespół „Pryzmat” 1972 r. 

Temat dawał szansę stworzenia 
utworu popularnego, w którym 
mógłby pojawić się tak poszuki- 
wany bohater współczesny — czło- 
wiek czynu, żelaznej woli i gorące- 
go serca, odważny, bezkompromiso- 
wy, nawet romantyczny. A jak 
takie filmy i kreacje bohaterskie są 
pożądane, może świadczyć powo- 
dzenie filmu „Agent nr 1”, który 
w ciągu ubiegłego roku obejrzała 
prawie 3-milionowa widownia. 

Te same elementy można było 
znaleźć w książce „Droga do Mo- 
nachium” — wspomnieniach Ma- 
riana Reniaka-Strużyńskiego, który 
brał udział w rozszyfrowaniu anty- 
polskiego ośrodka dywersji, dzia- 
łającego w NRF i Berlinie Zachod- 
nim. Z jego doświadczeń dałoby 
się wybrać sytuacje równie drama- 
tyczne jak te, które złożyły się na 
wojenną legendę Jerzego Szajno- 
wicza, można było stworzyć równie 
fascynującą postać bohatera ci- 
chego frontu. Film Watdemara Pod- 
górskiego budzi uczucie zawodu. 

Wydaje się że znów doszły do 
głosu pewne kompleksy, które tra- 
pią sporą część naszych reżyserów. 
Podgórski samodzielnie realizuje fil- 
my od czterech lat. Od debiutu 
(„Hasło Korn”) zaimuje się lżejszy- 
mi gatunkami, filmem kryminalnym, 
sensacyjnym. Z iego wypowiedzi 
jednak można wysnuć wniosek, 
że chciałby robić rzeczy ambitniejsze, 
przekroczyć regułv gry panujące 
w tych tak skonwencjonalizowanych 
gatunkach filmu. Mówił o swoich 
zamiarach w przededniu rozpoczę- 
cia zdjęć: „Zainteresowały mnie 
przede wszystkim doznania i reak- 
cje człowieka znajdującego się w 
stanie nieustannego napięcia i za- 
grożenia. Działając w obcym i wro- 






„Na krawędzi” 





gim środowisku, poza granicami 
kraju, jest on w gruncie rzeczy sa- 
motny i zdany tylko na własne siły. 
Musi zmienić całkowicie osobowość, 
zapomnieć kim był przedtem, jaką 
miał przeszłość, nazwisko. lIntry- 
guje mnie pytanie, jaki ślad w psy- 
chice bohatera pozostawia takie 
wyrzeczenie się własnej osobowo- 
ści”. 

Niestety nie skończyło się na 
słowach: Podgórski rzeczywiście 
próbował zrealizować spsycholo- 
gizowany i ufilozoficzniony (brzyd- 
kie słowa, ale dobrze oddają in- 
tencje reżysera) film szpiegowski, 
w którym znalazłyby się modne w 
literaturze, teatrze i antropologii 
filozoficznej problemy masek ludz- 
kich, gry pozorów, autentyczności 
i nieautentyczności. Podejrzewam, 
że spreparowania takiego koktajlu 
nie podjęliby się najwięksi mistrzo- 
wie. 

Chybiona jest konstrukcja filmu. 
Czekamy na ryzykowne wolty, spię- 
cia, w końcu obiecano nam film 
sensacyjno-szpiegowski, czekamy 
często na najprostsze informacje. 
Dzieje się to wszystko w jakimś 
bliżej nieokreślonym czasie i świecie, 
który tylko przy maksimum dobrej 
woli można by uznać za Berlin Za- 
chodni i Monachium. Należy wątpić, 
czy młodzi widzowie zrozumieją bez 
dodatkowego komentarza, jakie tre- 
ści kryją się za historycznym już 
pojęciem zimnej wojny, czy porwie 
ich bohater, który przez cały film 
jest wielką niewiadomą i do tego 
zachowuje bierną, obronną po- 
stawę. 

Szkoda; mógł powstać zgrabny, 
pożyteczny film „dla ludzi”; szkoda 
tym bardziej, że bohaterowie tam- 
tych lat i tamtej walki zasłużyli na 
swoje filmowe legendy. 


ŚWIEŻY 
BLASK 
BIBELOTU 





„DOM PAŃSTWA BORIES”. Reż. Jacques 
Doniol-Valcroze; scen. Anne Tromelin; 
zdj. Ghislain Cloquet; muzyka Wolfganga 
Amadeusza Mozarta. W głównych rolach: 
Marie Dubois, Maurice Garrel, Matthieu 
Carriere. Prod.: Parc Film-Mag Bodard 
(Francja) 1970 r. 


Nic temu filmowi w zasadzie za- 
rzucić nie można. Reżyser — jak to 
się zwykło mawiać — zręcznie wy- 
ważył proporcje, dobrał ciekawych 
aktorów, którzy wspaniale grają, 
zaangażował znakomitego opera- 
tora. 

Film jest ponadto melodramatem 
„a la francaise", a więc perypetie 
nieskomplikowane, a więc jeszcze 
jedna opowieść o trójkącie małżeń- 
skim 

W pięknym domku na francuskiej 
prowincji żyje małżeństwo: on — 
naukowiec, geolog, ona — dużo 
od niego młodsza, 30-letnia kobieta 
w pelni rozkwitu urody i wdzięku. 
| jeszcze dwoje dzieci, guwernantka 
i służba. High life, savoir vivre, bon 
ton: małżonkowie mówią do siebie 
panie mężu, pani żono. On pracuje 
w swoim gabinecie, pisze książki. 
Ona — trochę zajmuje się dziećmi, 
trochę sobą, pokornie znosi tyranię 
despotycznego małżonka nudząc się 
śmiertelnie. Profesor jest poważny, 
oficjalny, surowy i zimny jak stu- 


diowane przezeń minerały. Pani 
zaś potrzebuje ciepła i czułości. 

| oto do domu państwa Bories 
przybywa młody Niemiec, student 
geologii z Lubeki, którego pan 
domu zaprosił na wakacje w cha- 
rakterze tłumacza jego książek. 

Tutaj zaczyna się film: romantycz- 
na historia o miłości pięknej i czy- 
stej między współczesną Madame 
Bovary (ale bez owego szaleństwa, 
które charakteryzowało heroinę Flau- 
berta) i pięknym jak młody bóg 
chłopcem, doznającym pierwszych 
uniesień i miłosnych olśnień. Hi- 
storia, w której subtelna gra spojrzeń 
i uśmiechów owiana jest pełną deli- 
katności atmosferą muzyki Mozarta 
i której sceneria — przyroda ota- 
czająca dom państwa Bories — 
przypomina nostalgiczne i pełne 
poezji pejzaże Corota, Daubiegny' 
ego... 

Jacques Doniol-Valcroze zna się 
na rzeczy. Zna on historię kina jak 
mało kto, czytał wszystkie książki 
i oglądał wszystkie filmy, które 
oglądać należało. Próbował wielu 
profesji: był malarzem, aktorem, 
reżyserem, od niepamiętnych cza- 
sów uprawia krytykę, co pewien 
czas rzuca na rynek jakąś powieść. 
W żadnej z tych dziedzin twórczości 
i pracy nie stworzył dzieł wielkich, 
nie błysnął ani ostrością spojrzenia, 
ani oryginalnością myśli. Ma jednak 
dobry gust ludzi wykształconych 
i doskonale zorientowanych o czym 
się ostatnio dyskutuje. Natura nie 
obdarzyła go wielkim temperamen- 
tem ani wyjątkowymi zdolnościami, 
ale Doniol-Valcroze nie robi z tego 


Dom państwa Bories 


tragedii. Nie wali — jak ów młodo- 
polski malarz — głową w ścianę 
wołając: „Dałeś mi Panie Boże 
talent, ale mały!”. 

„Wiem — powiada Valcroze — 
że nie jestem reżyserem wielkiego 
formatu". No i co z tego. Nie jest 
reżyserem wielkim, ale nie brak mu 
za to rozsądku, na dzieła wielkie 
się nie porywa, nie tworzy filmo- 
wych bestsellerów, ale nie zdarzyło 
się mu również popełnić kiczu 
Uważa się za reżysera przeciętnego, 
ale daj nam Panie Boże takich jak 
on przeciętniaków, z taką znajo- 
mością filmowego rzemiosła, z taką 
świadomością własnych możliwości 
i ograniczeń a przy tym z taką umie- 
jętnością szkicowania delikatnych 
uczuć, tworzenia niepowtarzalnego 
klimatu... 

„Dom państwa Bories”* poprzez 
swój typ konfliktu, poprzez oder- 
wanie od aktualności filmowych 
mód, wydać się może filmem nieco 
anachronicznym, staroświeckim, ale 
czy w tym właśnie nie tkwi jego siła? 
W sytuacji, kiedy kino światowe 
zalewa fala  rozhisteryzowanych 
pseudopolitycznych filmów, filmów, 
w których przemoc, gwałt, seks, 
sadyzm usiłują ożywić zblazowanego 
widza terapią wstrząsową, owa 
staroświeckość wydać się musi 
czymś bardzo ożywczym, odświe- 
żającym, zdrowym. To prawda, że 
jest to film niewielkiego formatu, 
ale film, który ogląda się z prawdzi- 
wą, acz wstydliwie tajoną, przy- 
jemnością. 


IRENEUSZ DEMBOWSKI 


NIE TYLKO 
O BUDOW- 
NICZYM 


„BUDOWAŁEM MIASTO". Real. Bohdan 
Kosiński; zdj. Leszek Krzyżański i arch. 
WFD. Prod.: Wytwórnia Filmów Doku- 
mentalnych, 1972 r. 


W podtytule czytamy: „Wspomina 
Szczepan Brzeziński”, ale nie jest to 
jeszcze jeden film wspominkowy. Tak 
się tylko zaczyna. Stare zdjęcia kronikalne 
ukazują pierwsze miesiące budowy No- 
wej Huty. Stoją jeszcze domostwa Mo- 
giły, ich mieszkańcy pracują w obejściach, 
czerpią wodę ze studni, a za płotem 
olbrzymie buldożery spiętrzają ziemię, 
zmieniając zupełnie krajobraz. Brzeziń- 
ski jest jednym z pionierów, którzy przy- 
jechali budować „największą inwestycję 
socjalizmu” i tam już pozostali, uczynili 
z Nowej Huty własny dom. Pamięta dni 
złe i dobre, mówi o wrogości „miejsco- 
wych”, o prymitywnych, wymagających 
heroizmu warunkach pracy o pierwszych 
rekordach współzawodnictwa i pierw- 
szych radościach — takich, jak „Poemat 
pedagogiczny” wystawiony przez zespół 
amatorski w baraku tonącym w morzu 
błota. Jest to opowieść pasjonująca, 
a reżyser Bohdan Kosiński znakomicie 
ją ilustruje czerpiąc ze skarbów archiwum 
Wytwórni Filmów Dokumentalnych, w 
dużej części nie oglądanych jeszcze na 
ekranie 

Tok wspomnień przerywają fotografie 
z rodzinnego albumu: urodził się syn 
Brzezińskiego i oglądamy go najpierw 
w beciku, potem jako malca w przed- 
szkolu, ucznia... Ukazuje się wreszcie na 
ekranie młodzian z baczkami, świeżo 
upieczony maturzysta. Reżyser zadaje mu 
parę pytań: czym się interesuje, gdzie 
chciałby mieszkać. | oto odpowiedzi 
chłopca zestawione z opowieścią ojca 
odsłaniają sprawę nową i dramatyczną 
konflikt dwóch pokoleń. Ojciec ukochał 
ponad wszystko miasto, które budował 
własnymi rękami. ale jego syn marzy 








o przeniesieniu się do Krakowa. Jest 
coś bolesnego w sprzeczności, którą film 
zaledwie zaznacza, ale wystarczająco 
wyraźnie, aby wiedzieć, że sięga znacznie 
głębiej. Ojciec i syn to nie tylko dwa po- 
kolenia, ale dwie różne mentalności, dwa 
światy 

Kosiński odkrył z przenikliwością ra- 
sowego dokumentalisty temat o ogrom- 
nym znaczeniu, ale wybrał do jego pre- 
zentacji formę lakonicznego szkicu, Wy- 
daje się, że akurat w tym przypadku la- 
koniczność owa nie wystarcza. Zanadto 
konflikt generalizuje. Gdyby zapytać 


syna jakiegoś rodowitego krakowianina 
gdzie chciałby mieszkać, odpowie za 
pewne, że w Krakowie, a jego marzenia 





p 
Budowałem miasto 


nie będą tak różne od marzeń ojca. Ko- 
siński wpadł na trop sprawy szczególnej, 
wymagającej wnikliwszego zbadania. Jest 
to potrzeba tradycji, jaką odczuwa dziś 
najmłodsze pokolenie, odmienne rozu- 
mienie pozycji społecznej, wreszcie od- 
mienność form tego, co niezbyt szczęśli- 
wie określamy słowem  „kontestacja”. 
Przecież. Brzeziński-ojciec to  konte- 
stator lat 50-tych, który do ręki wziął 
łopatę, aby czynem zmieniać Świat, 
podczas gdy jego syn sięga po tomik 
awangardowej poezji... Być może po- 
głębienie tematu przekracza możliwości 
skromnego, trwającego kilkanaście minut 
dokumentu. Jest to materiał na wielki 
film, wymagający epickiej perspektywy. 
Ale nasi fabularzyści są, jak dotychczas, 
zbyt zajęci innymi sprawami, aby ich do 
tego namawiać 


ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 





ZDJĘCIA JANUSZ KALICIŃSKI I ROMAN SUMIK 


WOJCIECH 
« węd 
I JEGO 


„SANATORIUM przez 


KLEPSYDRĄ” z 


Światy 
ze SNU 


Scena zbiorowa na ulicach miasteczka; na noszach „Ślepy Konduktor” (Mieczysław Voit). U góry po prawej: Jan Nowicki w roli Józefa 





ażda wizyta na planie „Sanatorium Pod Klep- 

sydrą” skłania do refleksji nad możliwościami 

współczesnego kina. Has nie kreuje swej wizji 

plastycznej sam, ma do .pomocy świetnych 

współpracowników: Jerzego i Lidię Skarżyń- 

skich, Andrzeja Płockiego i Macieja Putow- 
skiego oraz dwie brygady utalentowanych rzemieślni 
ków z łódzkiej wytwórni. Ale, jak zawsze, odpowie- 
dzialność spoczywa na reżyserze. A reżyser od początku 
dobrze wie, do czego dąży, czego oczekuje w każdej 
scenie od scenografów, aktorów i operatora Witolda 
Sobocińskiego. 

Chyba po raz pierwszy Has sam napisał scenariusz, 
starając się niczego nie uronić z bujnej, plastycznej 
wyobraźni Schulza. Prawa kina są jednak nieubłagane, 
wyeliminował więc szereg motywów i wątków (m.in. 
kafkowskie motywy ojca przemieniającego się w kara- 
kona) i stworzył postać Józefa, będącego jakby a/ter 
ego autora. Tą odyseją Józefa, która rozpoczyna się 
i kończy w sanatorium, powiązał oba cykle opowiadań 
Schulza („Sklepy cynamonowe” i „Sanatorium Pod 
Klepsydrą') w jedną fabularną całość. Ale głównym 
bohaterem filmu uczynił upływający bezpowrotnie czas, 
doprowadzający do ruiny domy, stępiający umysły 
i zmieniający ludzi w zdziecinniałych starców. „Sana- 
torium” rozgrywać się będzie na pograniczu snu i rze- 
czywistości, tego co realne i nierealne. 

„Świat opowiadań” Schulza jest immanentny, rządzą 
nim fizykalne, nie psychologiczne prawa — pisał przed 
laty Artur Sandauer. Jak we śnie nie obowiązują w nim 
zasady tożsamości ani sprzeczności, przedmioty mogą 
równocześnie być i nie być sobą: pokój, w którym bo- 
hater „Wiosny” (tytuł jednego z opowiadań cyklu 
„Sanatorium Pod Klepsydrą” — przyp. BZ) rozmawia 
z Bianką, okazuje się właściwie lasem, las — właściwie 
pociągiem. Jak w filmowej przebitce kształty przyświe- 
cają zza siebie, pierwszy plan wciąż zlewa się z drugim, 
co więcej, nie wiadomo, który tu jest właściwie pierw- 
szy, a który — drugi, co jest rzeczywistością, a co po- 
równaniem, co — wiadome, a co — domyślane: cały 
ten świat jest bowiem jednolicie psychiczny”. 

Oto jak kreowany jest ów Świat 

Sanatorium doktora Gotarda wygląda jak dziwaczny 
okręt, który osiadł na mieliźnie, w starym zaniedbanym 
parku, wśród ławicy kamiennych płyt nagrobnych. 
Prawdziwy fenomen architektury, ni to pałac, ni to 
zamek, z dwiema wieżami wysuniętymi do przodu. 
Jednak z bliska widać wyraźnie, jak mury kruszą się 
pod naporem czasu i zachłannej roślinności, jak pękają 
posadzki, odpada tynk. 

Wydawałoby się, że jest to niezwykłe znalezisko archi- 
tektoniczne, ale wystarczy pójść w głąb ogrodu, żeby 
zobaczyć drewniane żebra rusztowań. Prawe skrzydło 
i środek dobudowany został do autentycznego, secesyj 
nego pałacyku, postawionego w 1905 roku dla między- 
narodowego stowarzyszenia wolnomularzy. 

Sanatorium — to przedsionek Hadesu i kres wędrówki 
Józefa. Właśnie z sakwojażem w ręku, poprzedzany 
przez chłópca w biało-niebieskim ubranku (to pojawia- 
jący się w filmie jak leitmotiw Rudolf, przyjaciel Józefa 
z lat dziecięcych) przedziera się przez suche krzaki, po- 
tem przez stos szaf, wreszcie wspina się po skalistym 
zaśnieżonym zboczu. Wszystko to kamera zarejestro- 
wała na bardzo bliskim planie, w maksymalnych zbliże- 
niach. Józef wchodzi na rozsypujący się taras sana- 
torium, z trudem odmyka olbrzymie żelazne drzwi, za 
którymi odkrywa ścianę z nagrobnych płyt. Wreszcie 
przez duże okno dostaje się do środka. W opustosza- 
łych, zakurzonych korytarzach spotyka pielęgniarkę 
(Janina Sokołowska) i dr. Gotarda (Gustaw Holoubek) 
W tym niesamowitym sanatorium odnajduje ojca (Ta- 
deusz Kondrat) — niby ci wywołany z zaświatów. 
A po nieokreślonym czasie (bo czas się tu zatrzymał) 
zobaczy przez okno... samego siebie, mozolnie wspina- 
jącego się w stronę sanatorium. Uda mu się znów 
otworzyć żelazne drzwi, zza których tym razem buchnie 
bujna zieleń i wyfrunie majestatycznie egzotyczny ptak. 

Te powroty uzmysłowią trwanie czasu w sanatorium, 
jednocześnie przeszłego, teraźniejszego i przyszłego 
Każdy taki powrót oznacza zmianę dekoracji; procesowi 
transformacji podlega również największa dekoracja — 
pięćdziesiąt cztery budynki dwu- trzypiętrowe, zbudo- 
wane w Krakowie. 

Zachowaniu ciągłości nastroju służy bogata i różno- 
rodna scenografia, drobne elementy architektoniczne, 
bujna zieleń, egzotyczne kwiaty rozwijające się w przy- 
spieszonym tempie, niczym na filmie popularnonauko- 
wym. Ale dominującym elementem jest secesja, bę- 
dąca swoistym znakiem epoki. 

BOGDAN ZAGROBA 


NA ZDJĘ- 
CIACH: 1 — 
Jedna z de- 
koracji _ ple- 
nerowych; 2 
i 3 —Fascy- 
nujące typy 
ze snów i 
majaczeń 
zaludniające 
świat Hasa; 
4 — Scena 
zbiorowa w 
starym skle- 
pie — bóż- 
nicy: w głę- 
bi Adela (Ha: 
lina Kowal- 
ska) 
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Czy film będzie w stanie sprostać zamówieniom, które zgłosi 
społeczeństwo za lat dziesięć czy dwadzieścia? Czy dotrzyma 
pola nowym formom zapisu i przekazu informacji, które gotuje 
już technika ? Jakie treści ideowo-moralne może przynieść kino 
u schyłku naszego wieku ? Jakie wydają się szczególnie ważne? 
W cyklu artykułów „Film dla jutra” publikujemy wypowiedzi 
socjologów, psychologów, reżyserów filmowych, publicystów 
i krytyków. Wypowiadali się już Jerzy Kossak, Aleksander Jac- 
kiewicz i Kazimierz Żygulski. Dziś głos ma Ewa Petelska, współ- 


reżyser filmów: „Ogniomistrz Kaleń”, 


, 


rzębina czerwona”, „Kopernik”. 


„Czarne skrzydła”, „Ja- 





TO, 
JU 


O NADEJDZIE, 


Ż SIĘ ZACZĘŁO 





Filmy, które zrobimy jutro, 
powinny sprostać wszystkiemu, 
cośmy dotychczas  przegapili, 
omieszkali, nie mogli, nie po- 
trafili. 

Marzenia mają postać ogólną, 
rzeczywistość natomiast woli 
być konkretna. Żeby marzenia 
zmienić w rzeczywistość, trzeba 
nie tylko chcieć, ale i umieć. 
Mamy ludzi, którzy umieją; wy- 
daje mi się, że należałoby do 
nich zaapelować o film ńie- 


spekulatywny. Żeby nie 
wyliczać winien — ma, że 
trzeba by, ale co ludzie na to 
powiedzą, że jest społeczne za- 
mówienie, ale może nie warto, 
że może warto, ale po co ten 
kłopot, kiedy i łatwiejsze też 
przeleci. Wiem, że namawiamy 
nie tylko innych; siebie także. 
Odwaga to rzecz niepopularna, 
przede wszystkim dlatego, że 
rozliczyć się z niej jest o wiele 
trudniej niż z oportunizmu. Z bra- 


...teraz umieramy już w domu i mamy inne problemy... 


„Jarzębina czerwona”, reż. Ewa i Czesław Petelscy 





ku odwagi nie trzeba się tłu- 
maczyć, z odważnymi różnie 
bywało; „byłeś odważny za, 
czy przeciw”? 

Spytałam kiedyś sędziego, roz- 
strzygającego sprawy wielkiej 
wagi, jak długo po wyroku drę- 
czy go niepokój, czy dobrze 
osądził. Powiedział, że wcale go 
nie dręczy, ponieważ w momen- 
cie, kiedy rozstrzyga, robi to 
w głębokim przekonaniu, że 
spełnił swój obowiązek naj- 
sumienniej, _ najsprawiedliwiej 
i najsłuszniej, jak tylko potrafił. 
Po zamknięciu akt nie myśli 
o tym więcej. Jeżeli się pomylił, 
jest tylko człowiekiem. Myślę, 
że i do naszego zawodu można 
odnieść ten przykład. Jeśli rze- 
czywiście zawiedzie to najważ- 
niejsze, to na co liczyliśmy, 
powinna pozostać przynajmniej 
jedna wartość: nasze poczucie 
odpowiedzialności. 


Wszystko nie sprawdzi się 
nigdy, bo nie może. Gdyby tak 
było, dopiekłaby nam niebawem 
nuda łatwego bezkonfliktowego 
życia. Chodzi tylko o to, żeby 
zamiar zrobienia filmu nie wy- 
nikał z kalkulacji. 

Najchętniej pokazujemy w na- 
szych filmach, jak było. Za 
trudniejsze uchodzi już, jak jest. 
A jak ma być ? Sumowanie tego, 
co za nami lub z nami, jest na 
pewno ważną sprawą; orientuje 
nas, w jakim miejscu jesteśmy. 
Zawsze ciekawsze jest jednak 
to, co przed nami; jeżeli w czyimś 
oku jawi się przyszłość w kon- 
kretnym kształcie, to jest najcen- 
niejsze. W przeszłości często 
strzelaliśmy, teraz umieramy już 
w domu i mamy inne problemy; 
a jak mamy urządzić życie, które 
nas czeka? 

Nic nie zaczęło się z próżni, 
wszystko z czegoś powstało 
i chyba to, co nadejdzie, też się 
już zaczęło. Z naszej teraźniej- 
szości nie wszystko przepadnie. 
To, co ma jakiś wałor, ciężar, 
siłę przebicia, przejdzie w na- 
stępne lata z nami czy bez nas. 
Gdybyśmy potrafili to dojrzeć 


i pokazać na ekranie, pozbyliby- 
śmy się wszystkiego, co jest już 
tylko balastem. I to chyba byłaby 
ta sztuka, o której marzymy. 

Film przez lata swego istnienia 
imał się tylu spraw, że chyba nie 
ma dla niego rzeczy niemożli- 
wych. Nawet najmłodszy, naj- 
bardziej przez nas hołubiony 
wynalazek, jakim jest telewizja, 
nazywamy przecież kinem w 
domu. 

Film jest z natury odporny, 
jego żywotność świadczy na 
jego korzyść. W minionych la- 
tach nad polskim kinem prze- 
chodziły burze mające oczyścić 
atmosferę. Rezultaty bywały róż- 
ne. Zamieniano czasem dwu- 
tlenek na kwas siarkowy albo 
w popłochu zostawiano absolut- 
ną pustkę, sterylną i bezbarwną. 
Mijał jakiś czas, film przychodził 
do siebie i znów funkcjonował. 
To o czym$ świadczy. Może 
o tym, że mimo ogromnego 
dystansu, jaki dzieli go od ideału, 
jest jednak potrzebny. | jeszcze 
może o tym, że nigdy nie został 
w ciężkich chwilach zupełnie 
samotny. O jego istnieniu decy- 
duje widz, krytyka, władze 
zwierzchnie, czynniki najwyż- 
sze; nigdy nie odwrócili się od 
niego wszyscy naraz, zawsze 
pozostał ktoś, dla kogo „warto 
było żyć”. Nie jestem oczywiście 
przeciw krytyce (gdybym nawet 
była, no to co?), ale przeciwko 
gwałtownym akcjom. Żadnego 
porodu nie można i tak zatrzy- 
mać, można go natomiast przy- 
śpieszyć, ale jest to już zabieg, 
z którego konsekwencji trzeba 
sobie zdawać sprawę. Zresztą 
drobne katary mijają same, a du- 
że operacje powinien robić jed- 
nak chirurg, a nie zwykły lekarz. 
Znachorzy wykluczeni. Zadbaj- 
my o to w imię dobrej sławy 
filmu, który nadejdzie jutro. 

Film czeka w przyszłości 
współpraca z TV w wymiarze, 
z którego niezupełnie zdajemy 
sobie sprawę. Już dotychczaso- 
we doświadczenia wskazują, że 
nie możemy się nawzajem bez 
siebie obyć. A za lat parę czy 


kilkanaście? Kiedyś obawiano 
się, że film unicestwi teatr, od 
niedawna o tę samą rolę w sto- 
sunku do teatru i kina poma- 
wiano TV. Gdybyśmy w planach 
na przyszłość brali pod uwagę 
raczej współzależność nie kon- 
kurencyjność, stosunki między 
kinem i telewizją przestałyby być 
tak agresywne. 

Jaki powinien być film dla 
jutra: współczesny, historyczny, 
tradycyjny, awangardowy ? Bo ja 
wiem ? Jest w tym coś z pytania, 
jaki powinien być twój wyma- 
rzony chłopiec. Dziewczyna mó- 
wi przeważnie, że wysoki blon- 
dyn, a potem widzimy ją z ni- 
skim, czarnym i wiemy, że nie 
tylko żaden blondyn, ale w ogóle 
nikt inny nie ma szans. 

Ktoś powiedział, że film fascy- 
nuje nas dlatego, ponieważ opo- 


wiada historie spoza naszego 
własnego domu, niby odmienne, 
a przecież bardzo podobne do 
naszych własnych przeżyć. Ktoś 
inny powiedział, że magia kina 
polega na tym, iż widz siada, 
zamyka oczy i patrzy. Może 
słuchanie opowieści w ogóle 
wynika z potrzeby serca? „Na 
naszej ulicy stał wysoki, czer- 
wony mur...” albo: „Jak twój 
ojciec szedł na wojnę..." Można 
też zaczynać opowieść, otwie- 
rając gwałtownie drzwi z okrzy- 
kiem: „Ratunku. Zapaliło się 
całe miasto..." | za każdym ra- 
zem jest dobrze, byle było co 
opowiedzieć. | byle wiedzieć, 
dlaczego to robimy. 

Bo chyba wśród wielu, wielu 
wad, urojonych czy rzeczywi- 
stych, film ma jedną ogromną 
zaletę: on po prostu jest. 





„.wspólczesny ? historyczny? tradycyjny? awangardowy... 


„Kopernik”, reż. Ewa i Czesław Petelscy 
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POBOCZY 


Film jest bardziej materialisty- 
czny aniżeli sztuki tradycyjne. 
Poglądu tego nie cytuję po to, 
aby częścią splendoru ozdobić 
siebie, jako dziennikarza pracu- 
jącego w tak dobrej i na linii usta- 
wionej branży. Byłoby to bowiem, 
wbrew pozorom, wcale nie ta- 
kie jednoznaczne, skoro ostatni- 
mi czasy we Francji krytyk mar- 
ksistowski, Jean-Patrick Lebel, 
atakuje ekipę nowego pisma fil- 
mowego „Cinethique'” za nazbyt 
gorliwą obronę materialistycz- 
ności filmu, która wynika z ich 
lewactwa i anarchizmu, od cze- 
go uchowaj mnie Boże. 

Pisząc o materialistyczności, 
mam na myśli nieco inną sferę 
zagadnień. Otóż o ile od platoń- 
skiego wzoru poczynając, sztuka 
starała się realizować w materii 
ideał tkwiący poza materialno- 
ścią, o tyle kino ową idealną mia- 
rę stara się odkrywać poprzez 
fotografowanie materialności. 
Jednakże z tego banalnego w 
końcu faktu odwrócenia per- 
spektywy i stwierdzenia, że rze- 
czywistość sprzed kamery jest 
zasadniczym fundamentem fil- 
mu, wynikły zgoła niebanalne 
wątpliwości teoretyczne, zagra- 
dzające kinu drogę na Parnas. 
Jak zwykle u podłoża konfliktu 
tkwił problem wolności. No bo 
jakże porównać swobodę twór- 
czą artysty, który w literaturze 
czy muzyce walczy jedynie z iner- 
cją własnego umysłu — albo- 
wiem obraca się w sferze ducha 
— z wolnością reżysera filmowe- 
go, który od początku do końca 
zdeterminowany jest w swej wy- 
powiedzi przez tworzywo. Gdzie 
dom jest domem, a las lasem 
i dobrze się trzeba nabiegać ze 
świecą dymną, pędziem czy pa- 
pier machć, aby detale te ze- 
chciały być czymkolwiek innym. 

Irzykowski w ogóle zakwestio- 
nował potrzebę tego biegania, 
twierdząc, że kino — „widzial- 
ność obcowania człowieka z ma- 
terią'" — przynosi dużo szczęścia 
z samego rozpoznawania na ekra- 
nie fizycznej urody świata. Po co 
mu dodatkowe sankcje estetycz- 
ne, jeśli od czasów starożytnych 
umówiliśmy się, że istnieje coś 
takiego jak prawo zwierciadła, 
które elementarną wartość ar- 
tystyczną przyznaje każdemu re- 
alistycznemu kopiowaniu świa- 
ta (nawet malunkowi z jeleniami 
na rykowisku). Natomiast doma- 
ganie się od kina, aby penetrowa- 





ło i poznawało świat — to do- 
prawdy miara dla X Muzy zbyt 
wysoka. Jeśli zaś film potrafi 
odkryć dramaty ducha, który 
czasem nieoficjalnie wysunie się 
spod materialnej oficjalności — 
tym lepiej, to bardzo dobrze. 
Wtedy kino staje się sztuką peł- 
ną gębą, albowiem sztuka praw- 
dziwa rozprawia o rzeczach za- 
sadniczych, a te koniec końców 
zawsze rozstrzygają się w sferze 
ducha. 


Irzykowski opublikował swo- 
ją estetykę w 1924 r. i nie przewi- 
dywał zapewne, jaką karierę zro- 
bi jego metoda spowiadania ma- 
terialności świata i czyhania na 
momenty, w których się niebacz- 
nie odsłania, negliżując głębino- 
we dramaty. Z tego ducha pokor- 
nej, ale diabelnie dociekliwej re- 
jestracji wywodzi się i genialna 
„Naga wyspa” Kaneto Shindo 
i Antonioni, 
i szkoła czeska („Czarny Pio- 
truś”, „Miłość blondynki”), i o- 
czywiście nasz „„Rejs'* Marka Pi- 
'go, i w ogóle prawie po- 
łowa historii filmu, choć może 
z mniejszą oczywistością. 














A jednak nie wszyscy twórcy 
filmowi zechcieli się podporząd- 
kować owemu dyktatowi mate- 
rialności i właśnie oni stanowią 
tę drugą połowę historii kina. 
Potrzeba kreacji własnego świa- 
ta, często nawet wbrew fizycz- 
nym  skłonnościom materiału, 
który do zabiegów tych jest uży- 
wany, to zasada twórcza zarów- 
no Eisensteina, jak i Felliniego 
czy Żuławskiego w „Trzeciej 
części nocy”. 

Oczywiście grubo upraszcza- 
my stosując taki podział, bo prak- 
tycznie oba elementy, a więc i 
kreacja i reprodukcja, muszą wy- 
stępować w każdym filmie, tyle 
że z różnym natężeniem. Elimi- 
nacja któregoś z nich jest nie- 
możliwa. Bez kreacji na ekranie 
oglądalibyśmy świat tak, jak go 
widzimy na co dzień. A więc poco 
byłoby chodzić do kina? Z kolei 
bez reprodukcji, bez odwołania 
do fizycznej — czy szerzej — kul- 
turowej realności świata, obraz 
ekranowy byłby bełkotem. Taki 
obraz często nie jest już dowo- 
dem braku talentu reżysera, to 
niewydolność formy, granica fil- 
mu. A droga na Parnas biegnie 
między tymi biegunami. Czy war- 
to się pchać wzdłuż poboczy? 
l czy każdy musi? 








Fot. Unifrance 


SPOSTRZEŻENIE 

GWIAZDY: „Aktorka, 
która podoba się tylko 
mężczyznom, ma nie- 
wielkie szanse na suk- 
ces. O pójściu do kina 
decydują przecież ko- 
biety!'” (Elke Sommer) 


ZA WIELE WYOBRAŹNI. „We Francji jest 
jeszcze wielu zręcznych reżyserów. Ale klęską 
naszego kina są scenarzyści o zbyt wybujałej 
wyobraźni” — pisze w „Les Nouvelles Lit- 
tóraires” Georges Charensol, podając jako 
przykład nowy film Alaina Jessua „Kuracja 
wstrząsowa”. Istotnie, historia doktora De- 
vilersa (gra go Alain Delon — na zdj.), który 
w swej klinice obiecuje zamożnym klientom 
młodość dzięki dość niesamowitej kuracji, 
miesza klasyczny horror z akcentami poli- 
tycznymi w sposób zanadto fantastyczny. 
Doktor-wampir symbolizować ma te klasy 
społeczne, którym nie wystarcza już pot wy- 
zyskiwanych; potrzebują także ich krwi, aby 
zachować biologiczną siłę. Niestety, dreszcz 
grozv zamienia się szybko w dreszcz znie- 
cierplifwienia... (mol) 


Fot 


UPI 





JUBILAT. Jest twórcą filmu, który nie zestarzeje się nigdy: „Świat 
1 się śmieje”. Realizował pogodne, rozśpiewane komedie ze swoją 


VANESSA W IRLANDII. W rocznicę 
„krwawej niedzieli”, podczas której bry- 
tyjskie wojsko zastrzeliło 13 irlandzkich 
demonstrantów, odbyła się w London- 
derry wielka manifestacja zakończona 
wiecem, na którym jedno z przemówień 
wygłosiła Vanessa Redgrave (na zdjęciu). 
Fot. CAF-Unifax 


gwiazdą i żoną Lubow Orłową („Cyrk”, „Wołga, Wołga”, „Wiosna ”'), 

filmy sensacyjne („Spotkanie nad Łabą”) i biograficzne („Cza- 
rodziej Glinka”). Grzegorz Aleksandrow obchodził niedawno podwójny 
jubileusz: 70-lecia urodzin i 50-lecia działalności artystycznej. Uroczystość 
zbiegła się z powrotem do atelier — po latach przerwy Aleksandrow zasiadł 
znowu za kamerą realizując film „Szpak i lira”, dramatyczną historię ra- | EEE 
dzieckich wywiadowców z ostatniej wojny, opartą na autentycznych wy- 
darzeniach. Główną rolę kobiecą gra znowu Lubow Orłowa, jej partnerem 
jest Piotr Wieljaminow. Na zdj. — reż. Grzegorz Aleksandrow. (ab) 








MUZYCZNY DUET: JEKYLL I HYDE. 
Moda na musicale w pełnym rozkwicie: 
John Schlesinger przystąpił już do reali- 
zacji śpiewanej i tańczonej biografii 
królowej Wiktorii, a Lionel Bart, kom- 
pozytor „Olivera”, przerobił niedawno 
na muzyczne widowisko nowelę Roberta 
L. Stevensona o doktorze Jekyliu za- 
mieniającym się w  demonicznego 
Hyde'a. Podwójną rolę główną, w której 
błyszczeli już tacy aktorzy jak John 
Barrymore, Frederic March, Spencer 
Tracy i Jean-Louis Barrault, tym razem 
gra (i śpiewa — po raz pierwszy w swojej 
karierze) Kirk Douglas. Reżyserem filmu 
jest David Winters, który zgromadził 
znakomitą obsadę: Michael Redgrave gra 
przyjaciela Jekylla, Susan Hampshire, 
popularna z telewizyjnej „Sagi rodu 
Forsyte'ów” jest narzeczoną, a w roli 
ofiary grzesznych namiętności Hyde'a 
występuje Susan George. Po ukończeniu 
filmu Kirk Douglas (na zdjęciu) debiutuje 
jako reżyser pełną przygód opowieścią 
o pirackim skarbie „Scalawag” („Ło- 
buz”): „Publiczność potrzebuje dobrej 
rozrywki, której się jej dzisiaj odmawia..." 

(ab) 


EAZA NA 


AKCJA BORORO. Tytuł nie ozna- 
cza indiańskiego plemienia, jest 
nazwą fantastycznego ziela leczą- 
cego choroby wywoływane przez 
wszelkiego rodzaju bakterie. Poe- 
tycki film o poszukiwaniach cudow- 
nego leku realizuje w Studio Barran- 
dov Otakar Fuka, a główną rolę 
dziewczyny imieniem Ori-Ana gra 
najlepsza dziś, liryczna aktorka cze- 
chosłowackiego kina Bożidara Tu- 
rzonovova. „W jej grze najważniej- 
sze jest spojrzenie i głos, który 
wyraża szczęście i obawę przed 
jego utratą. Świat jest dla niej przy- 
godą pełną niespodzianek, wśród 
których nie opuszcza jej nigdy wiara 
w człowieka..." — pisze nieco 
górnolotnie oczarowany jej urodą 
krytyk „Film a Divadlo”. Sama 
Bożidara Turzonovova tak opowiada 
o swojej roli: „Ori-Ana to kobieta 
z odległej planety, która przybyła 
na Ziemię, aby odnaleźć lekarstwo 
na choroby przywiezione właśnie 
stąd.. Złamała obowiązujący ją 
zakaz i zakochała się. Musi umrzeć, 
ale umiera tylko jej ciało”. (mw) 





FILM O NADZIEI. „Nareszcie głęboki i mądry film o pozycji czarnego 

człowieka w Ameryce”! — tymi słowami powitał recenzent „Time” 

dzieło Martina Ritta „Sounder'”. Historia, zaczerpnięta z książki 

dla młodzieży, na ekranie nabrała realizmu i przejmującej ludzkiej 
prawdy. Akcja toczy się w okresie kryzysu gospodarczego lat trzydziestych. 
Murzyńska rodzina z dumą i nadzieją posyła swego syna Dawida do szkoły. 
Ale ojciec aresztowany za kradzież żywności skazany zostaje na obóz pracy. 
Władze nie podają adresu i mały Dawid ze swym psem Sounderem wyrusza 
na poszukiwanie. „/ie jest to jednak sentymentalna historia o dziecku 
i psie, ale film o ludziach, którzy w najtrudniejszej nawet sytuacji nie zapo- 
minają o godności” pisze Jay Cocks. Po odbyciu kary ojciec wraca 
i Dawid zaczyna chodzić do innej szkoły; rodzina z nadzieją patrzy w przy- 
szłość i tylko widzowie, nie podzielający złudzeń bohaterów, świadomi są 
ironii tego szczęśliwego” zakończenia. Prawdziwą rewelacją filmu jest 
kreacja Cicely Tyson (na zdjęciu z Kevinem Hooksem) w roli matki. Wy- 
chowana w biednej murzyńskiej rodzinie, Cicely wyrwała się z nędzy zostając 
modelką. Ambitna, zaczęła studiować aktorstwo i zwróciła na siebie uwagę 
w sztuce „Czarni”, wystawionej przez jeden z małych teatrów „off-Broad- 
way”. Zagrała niewielkie role w dwóch filmach (w Polsce znamy „Serce 
to samotny myśliwy”), ale dopiero „Sounder” zmienił jej pozycję. Jest 
jedną z najpoważniejszych kandydatek do tegorocznego „Oscara”; mówi: 
„sama marzę o chwili, kiedy zaproponują mi rolę dlatego, że jestem dobrą 
aktorką, a nie tylko dlatego, że jestem aktorką czarną...". (ab) 











PO ZMIERZCHU IDOLI. Co robią gwiazdy młodzieżowych zespołów 

muzycznych, kiedy ich nazwiska przestają zajmować czołowe 

miejsca na listach przebojów? Okazuje się, że próbują kariery na 

ekranie. Ringo Starr z zespołu Beatlesów wystąpił już w kilku filmach 
z miernym raczej powodzeniem: gra obecnie wychowanka zakładu po- 
prawczego w dramacie „To będzie dzień” realizowanym przez Claude 
Whathama w dzikim pejzażu wyspy Wight. Znacznie lepiej krytyka przyjęła 
aktorskie próby Micka Jaggera z zespołu The Rolling Stones. Zarówno 
w sensacyjnym filmie „Przedstawienie”, jak i kostiumowej balladzie „Ned 
Kelly”, którą zobaczymy niebawem na naszych ekranach (na zdj.), stwo- 
rzył interesujące kreacje, świadczące o aktorskim talencie. Francuski reży- 
ser Jacques Demy powierzył główną rolę w baśniowym filmie „Czarodziej- 
ski flet" popularnemu Donovanowi, ńatomiast Sam Peckinpah rozpoczął 
właśnie realizację westernu „Pat Garrett i Billy the Kid” z Bobem Dylanem 
w jednej z ról głównych. „Kino potrzebuje nowych talentów, ale nie ma 
odwagi ryzykować. Stąd próby odgrzewania wystygłej już sławy..." — 
komentuje sceptycznie modę na idoli sprawozdawca brytyjskiego „Films = == —— 


nd Filming". 

Ć ee” DWA. POKOLENIA. „Partyzanckie 
opowieści” Wsiewołoda Iwanowa 
są ciągle jedną z najpopularniej- 
szych w Związku Radzieckim ksią- 
żek o rewolucji,Dopiero dziś, w 
pół 'wieku po wydaniu książki, 
reż. Jurij Czuljukin realizuje film 
iż i na Cichym Oceanie”, wybiera- 
jąc z opowieści Iwanowa partie 
poświęcone walkom w okolicach 
Władywostoku. Współautorką sce- 
nariusza jest wdowa po pisarzu, 
Tamara Iwanowa; przed kamerą 
spotykają się dwa pokolenia aktor- 
skie: starsze — z Wiktorem Aw- 
diuszko (na zdjęciu) i .Anatolem 
Kuźniecowem na czele oraz naj- 
młodszy narybek moskiewskiej szko- 
ły filmowej WGiK, reprezentowany 
przez S$. Martynowa i J. Nikołajen- 
kę. (ab) 


FRANCJA: REKORDOWY ROK. Naro- 
dowe Centrum Filmowe opublikowało 
wyniki produkcyjne kinematografii fran- 
cuskiej za 1972 r. Okazał się on rekordo- 
wy: ukończono 169 filmów (127 w 
1971 r.). Było wśród nich 71 filmów 
czysto francuskich (67 w 1971 r.), 
49 współprodukowanych z przewagą 
finansową francuską (35) i 49 współpro- 
dukowanych z udziałem francuskich ka- 
pitałów (25). Jednocześnie wzrosła 
frekwencja w kinach i — bardzo znacz- 
nie — wpływy. Na zdi.: Maurice Ronet 
i Brigitte Bardot w filmie „Donzuan w 


spoanicy 
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4. RELIKT SYSTEMU GWIAZD 


Po raz 41 amerykańskie czasopismo „Motion Picture Herald" opublikowało wynik 
ankiety biura badania opinii publicznej Quigleya, ustalającej listę tzw. „Best- Money- 
-Making-Stars", czyli gwiazd przynoszących najwięcej pieniędzy. Wyniki Quigley-Pool 
publikowane są od 1932 r., kiedy Hollywood przyszło w pełni do siebie po kryzysie 
spowodowanym wprowadzeniem dźwięku i wylansowało gwiazdy nowej epoki kina. 
Odtąd symbol QP był „znakiem najwyższej jakości”, w sensie materialnym o wiele 
cenniejszym dla gwiazdy niż cała kolekcja „Oscarów”. Zapewniał bowiem najwyższe 
pozycje przetargowe w rokowaniach o honoraria i udział w zyskach z eksploatacji 
filmów. Quigley opierał się w swych ustaleniach na wynikach kasowych kin amerykań- 
skich w roku kalendarzowym, biorąc pod uwagę zarówno nowe, jak i dawne filmy akto- 
ra. Liczyły się tylko „gwiazdy” każdego filmu, to jest ci, których nazwiska podawane 
były przed tytułem (z reguły dwa, rzadziej trzy, niemal nigdy więcej niż cztery). 
Stąd tak wielkie znaczenie przywiązywane do układu czołówki i kolejności wymieniania 
w niej nazwisk. W przeciwieństwie do „Oscarów”, które z reguły przypadają aktorowi 
raz w życiu, tytuł „gwiazdy przynoszącej najwięcej pieniędzy” bywa utrzymywany 
przez wiele lat. Shirley Temple była nią w latach 1935—38, Mickey Rooney 1939—41, 
Bing Crosby — 1944—48, Doris Day — 1960—64, Julie Andrews — 1966—67 i 69, 
John Wayne — 1950—51, 54 i 70—71. Poza nimi tytuł QP zdobyli jeszcze: Marie 
Dressler (dwukrotnie), Will Rogers, komicy Abbott i Costello, Betty Grable, Bob Hope, 
aktorski duet Dean Martin i Jerry Lewis, Gary Cooper, James Stewart, Elizabeth Taylor, 
William Holden, Rock Hudson (dwukrotnie), Glen Ford i Sean Connery. Tegoroczną 
listę otwiera nowe nazwisko: Clint Eastwood, który dopiero w ubiegłym roku pojawił się 
w pierwszej dziesiątce. W 1972 r. odbyły się premiery trzech jego filmów: „Grajcie 
beze mnie”, „Wstrętny Harry” i „Joe Kidd”; na te i na inne filmy Eastwooda sprzedano 
łącznie więcej biletów, niż na „Ojczulka” z Brando, który zdołał uplasować się dopiero 
na 6 miejscu. Dalsze miejsca zajmują George C. Scott („Szpital i „Nowi Centurioni ”'), 
Gene Hackman („Francuski łącznik”), John Wayne („Kowboje”), Barbra Streisand, 
Marlon Brando, Paul Newman, Steve McQueen, Dustin Hoffman i Goldie Hawn. 
Najdłużej utrzymuje się na liście Wayne — od 23 lat, po nim Newman — od 11 lat. 
Od dawna mówi się, że system gwiazd należy już do przeszłości, ale w kinie amerykań- 
skim jest ciągle jeszcze realną siłą. Na fot: Chint Eastwood 

















Blaski i cienie 
Wielkopolskiego 
Roku Filmu 


Jedną z najciekawszych krajowych akcji filmowych 
1972 roku był ogłoszony w Wielkopolsce Rok Fil- 
mu. Ta inicjatywa miała odpowiedzieć na pytanie, 
jaki jest aktualny stan edukacji filmowej w naszym 


kraju i jaki być powinien. 


Nie był więc Rok Filmu pomyśla- 
ny jako festiwalowa prezentacja 
osiągnięć, chociaż i te należy li- 
czyć w ogólnym bilansie, chodziło 
raczej o wypracowanie na przyszłość 
zadań dla wszystkich instytucji i or- 
ganizacji związanych z upowszech- 
nianiem kultury. 

Wiadómo powszechnie, że w 
Wielkopolsce systematycznie maleje 
liczba kin; w 1966 r. było 225 kin 
państwowych, w 1972 już tylko 
165. Sieć kin jest niedostosowana 
do zmieniających się układów urba- 
nistyczno-demograficznych.  Ana- 
chroniczne jest zwłaszcza wyposa- 
żenie techniczne i stan pomieszczeń, 
nieliczna kadra popularyzatorów i 
animatorów kultury filmowej. Nie 
równoważy tych braków istnienie 
kilkunastu Dyskusyjnych Klubów 
Filmowych, kin studyjnych, młodzie- 
żowych klubów miłośników filmu. 
Dlatego szansa udziału w intelektu- 
alnej przygodzie z filmem była ra- 
czej niewielka dla ambitnego kino- 
mana z przeciętnego miasta, dla 
mieszkańca wsi zaś — praktycznie 
żadna. 

Jaki więc program działania przy- 
jęto w Roku Filmu? Pominięto 
problem modernizacji kin, ponieważ 
wymagał decyzji inwestycyjnych, 
skoncentrowano się natomiast na 
dwóch zadaniach: szkoleniu i po- 
pularyzacji. 

Szczęśliwym trafem Rok Filmu 
zbiegł się z ogłoszeniem przez 
ZMS programu „Z filmem na ty” 
— cele obu inicjatyw były identycz- 
ne, metody postępowania podobne, 
a grono działaczy to samo. Program 
„Z filmem na ty” włączył do reali- 
zacji zadań Roku Filmu wojewódzką 
organizację ZMS, co było ważne, 
skoro trzon widowni filmowej sta- 
nowi młodzież. Efektem połączo- 
nych wysiłków stało się Wielkopol- 
skie Studium Filmowe (odpowied- 
nik Małej Akademii Filmowej) w 
Poznaniu oraz młodzieżowe studia 
wiedzy o filmie w Środzie Wielko- 
polskiej, Kaliszu, Wolsztynie i Pile 
Tak oto po raz pierwszy stworzono 
szansę przygotowania dużego zespo- 
łu ludzi, którzy wiedzę filmową będą 
mogli przekazywać dalej. Szansę 
tym większą, iż obok aktywu kultu- 
ralnego ZMS i pracowników domów 
kultury w zajęciach Wielkopolskiego 
Studium Filmowego uczestniczyło 
80 nauczycieli-polonistów. 

Kompleks spraw spod znaku „mło- 
dzież-szkoła-film” wyznaczał kie- 
runek wielu przedsięwzięć inicja- 
torów Roku Filmu. Nie doszło jed- 
nak — na przykład, wobec braku 
zainteresowania wojewódzkich 
władz oświatowych, do powstania 
kin szkolnych w Poznaniu i Kaliszu 
(proponowano tylko te dwa miasta, 
tytułem eksperymentu), które dzia- 
łając w oparciu o kina studyjne mo- 
głyby stworzyć dla szkół najlepsze 
warunki wykorzystania filmu w pra- 
cach wychowawczo-dydaktycz- 
nych (obok sal projekcyjnych prze- 


widziane były biblioteki filmowe, ze- 
stawy materiałów programowo-me- 
todycznych, konsultanci). 

Dopełnieniem programu eduka- 
cyjnego Roku były liczne imprezy 
adresowane do szerokich rzesz ki- 
nomanów: Il konfrontacje filmowe 
pod nazwą „Sytuacja nowego kina 
w Polsce”, cykl spotkań inauguru- 
jących Rok Filmu w 11 miastach 
powiatowych, Festiwal Kiczu Fil- 
mowego w Poznaniu i Wągrowcu, 
trójstopniowy turniej wiedzy o fil- 
mie, plebiscyt na najlepszy film 
polski 1972 r., ogólnopolska inau- 
guracja programu „Z filmem na ty”, 
przeglądy filmów o sztuce w 9 mia- 
stach powiatowych, Il przegląd 
filmów o Wielkopolsce, seminaria 
i imprezy dla środowisk miejskich 
i wiejskich, konkurs na nowe formy 
reklamy kinowej itd, itp. 

Wszystkie te formy upowszech- 
niania filmu cieszyły się ogromnym 
powodzeniem. Jeżeli weźmiemy 
jeszcze pod uwagę zainteresowanie 
towarzyszące „Spotkaniom z fil- 
mem”, organizowanym w 20 mia- 
stach powiatowych raz w tygodniu, 
a w dalszych dziesięciu raz lub dwa 
razy w miesiącu — to stwierdzimy, 
iż problemem jest nie brak widzów, 
lecz wadliwy system rozpowszech- 
niania. System ten, skostniały i ana- 
chroniczny, nie uwzględnia kin o- 
wyspecjalizowanym profilu, adre- 
sujących program do określonych 
grup odbiorców. 

Dziś już nie wystarcza jakakolwiek 
sala, umownie zwana kinem i film 
„dla przeciętnego widza”. Każdy 
niemal dzień dowodzi, iż nie zawsze 
ważna jest kategoria kina, o której 
decyduje wyłącznie standard po- 
mieszczeń i aparatury. Są bowiem 
filmy, których odbiór jest utrudnio- 
ny w gigantycznych kinach premie- 
rowych, a które cieszą się powo- 
dzeniem w domach kultury lub w 
klubach. 

Sytuacja filmu na wsi jest jednak 
nadal alarmująca. Wakacyjny kurs 
wiedzy o filmie dla aktywu ZMW 
dowiódł niezbicie, że wartościowy 
film na wieś nie dociera. Zlikwido- 
wano (i słusznie) urągające jakim- 
kolwiek normom kina wiejskie. Nie- 
stety w ich miejsce nie zapropono- 
wano nic, pozostała próżnia. 

Podobnie nie został rozwiązany 
problem działalności kin sieci poza- 
państwowej, głównie kin prowa- 
dzonych przez związki zawodowe. 
Kina te z małymi wyjątkami nie tylko 
nie włączyły się do realizacji zadań 
Roku Filmu, ale nie podjęły nawet 
najprostszych akcji upowszechnie - 
niowych. Kierownicy owych kin 
są zdecydowanie i jednoznacznie 
zainteresowani sprzedażą biletów. 
Jakim cudem utrzymują się i istnie- 
ją u nas te „święte krowy komer- 
cjalizmu” i dlaczego czują się 
zwolnione od jakichkolwiek świad- 
czeń społecznych — tego nikt nie 
wie. 

MIROSŁAWA MIELCAREK 





..wyjątek potwierdzający regułę: prof. Poleżajew, pierwszy 
uczony — bohater pozytywny... 


Delegat floty”, reż. A. Zarchi i J. Chejfic 





problemy 
kina 


radzieckiego 





FILMOWA 
KARIERA 

INTELEK- 
TUALISTY 


ztuka filmowa zawsze była 

odbiciem określonych pro- 

cesów społecznych i cywili- 

zacyjnych. Formowaniu się 

nowego, kapitalistycznego 
świata, opartego na demokracji par- 
lamentarnej i zasadzie wolnej kon- 
kurencji, towarzyszyły ekranowe po- 
stacie pionierów Far Westu, ludzi 
sukcesu, przedsiębiorczych  busi- 
nessmanów. Formowaniu się świa- 
ta socjalistycznego towarzyszył ob- 
raz zrewolucjonizowanych mas. I je- 
śli nawet z tych bezimiennych eisen- 
steinowskich tłumów zaczynają wy- 
łaniać się stopniowo, w trakcie dal- 
szego rozwoju radzieckiego kina, 
zindywidualizowane sylwetki bo- 
haterów, owych Pawłów Właso- 
wów, Maksymów i Czapajewów — 
będą to postacie z ludu. Ludowy 
charakter rewolucji stworzył i no- 
bilitował ludowego bohatera. W tym 
pierwszym, rewolucyjnym okresie 
rozwoju radzieckiego kina nie wi- 
dzimy na ekranie niemal zupełnie 
postaci inteligentów, artystów czy 
uczonych. Jest to logiczne następ- 
stwo faktu, że podczas rewolucji 
i wojny domowej, w okresie 
socjalizacji wsi i uruchamiania prze- 
mysłu, cały olbrzymi wysiłek spadł 
na barki ludzi prostych, którzy mu- 
sieli podołać zadaniom przerasta- 
jącym niejednokrotnie ich siły i umie- 
jętności. 

Nie dziwi zatem fakt, że w kinie 
okresu rewolucji intelektualista czy 
uczony pojawia się o wiele rzadziej 
niż w ówczesnej literaturze (W. Wisz- 
niewski, M. Bułhakow, A. Tołstoj) 
czy na scenie; a już do zupełnych 
wyjątków należy postać uczonego 
w roli „pozytywnego bohatera”. 
Takim wyjątkiem potwierdzającym 
regułę był profesor Poleżajew z kla- 
sycznego filmu Zarchiego i Chej- 
fica „Delegat floty”. Oczywiście, 
chodziło w tym filmie o przeciąg- 
nięcie na stronę rewolucji starej 
rosyjskiej inteligencji. Niezależnie 
jednak od publicystycznych intencji 
utworu „Delegat floty” dokonał 
przełomu w dotychczasowej genea- 
logii filmowego bohatera, a było to 
tym łatwiejsze, że film okazał się 
artystycznym wydarzeniem.  Zna- 
komita kreacja Mikołaja Czerkaso- 
wa w roli profesora Poleżajewa 
uwypukliła psychologiczną prawdę 
tej postaci, nadając jej szerszy, hu- 
manistyczny wymiar; stary czło- 
wiek, opowiadając się za rewolucją, 
staje się rzecznikiem nowych, po- 
stępowych idei. 

Z czasem jednak „typ Poleża- 
jewa” utracił swoją wyrazistość, 
ulegając w następnych latach i w 


...Baszkircew— to idea w akcji, której przebieg determinuje historia... 


kolejnych utworach — daleko po- 
suniętej konwencjonalizacji, w re- 
zultacie której, z postaci uczonego 
pozostały jedynie zewnętrzne atry- 
buty „uczoności”: okulary w dru- 
cianej oprawie, szpicbródka i osła- 
wione „profesorskie” roztargnienie. 

Okres wojny, a zwłaszcza powo- 
jenne lata pięćdziesiąte, nie zawsze 
były zbyt łaskawe dla bohaterów 
wywodzących się ze świata nauki. 
Naukowiec długo jeszcze pozosta- 
wał postacią cokolwiek dwuznacz- 
ną, z którą wiązały się pewne pro- 
blemy. Złożoną sytuację nauki w 
owym czasie obrazuje najlepiej 
znacznie późniejszy dramat „wy- 
klętego” cybernetyka  Muratowa, 
jednej z głównych postaci, obra- 
chunkowego filmu V. Żalakevićiusa 
„Kronika jednego dnia”. 

Potrzeba było dopiero oczyszcza- 
jącej atmosfery lat późniejszych, 
aby kino radzieckie odzyskało swo- 
ją dynamikę i jasność widzenia do- 
konujących się w społeczeństwie 
przemian. | żeby dokonało pewnych 
korekt typologicznych. Niewątpli- 
wie zdecydowała o tym "również 
dokonująca się w Związku Ra- 
dzieckim rewolucja naukowo-tech- 
niczna, zwracająca uwagę artystów 
i społeczeństwa na inteligencję 
techniczną i ludzi nauki. Obok geo- 
logów-badaczy („Niewysłany list"), 
wybitnych inżynierów („Twój 
współczesny”) i menażerów prze- 
mysłu („Bitwa w drodze”) — 
świat uczonych i oni sami stają się 
odtąd dla ambitnych filmowców 
atrakcyjnym dramaturgicznie i po- 
znawczo materiałem. 

Znamiennego wyłomu w tej te- 
matyce dokonał film „Dziewięć dni 
jednego roku”. Dla Michaiła Rom- 
ma świat fizyków atomowych stał 
się przede wszystkim terenem spo- 
rów moralnych i światopoglądo- 
wych, okazją do zaprezentowania 
dwóch odmiennych, skontrasto- 
wanych temperamentem i cechami 
osobowymi, współczesnych indy- 
widualności. W dyskusjach ideali- 
sty Gusiewa ze sceptycyzującym 
pragmatykiem Kulikowem odezwa- 
ły się echem zasadnicze pytania 
epoki: o perspektywy i granice 
poznania, współczesną koncepcję 
życia, miłości, obowiązku i odpo- 
wiedzialności. Zracjonalizowana 
nadświadomość bohaterów, dys- 
kursywność konfrontowanych ra- 
cji, wreszcie ich prywatna, skom- 
plikowana sytuacja uczuciowa — 
zbliżyły te postacie widowni, zwła- 
szcza zaś młodej radzieckiej inteli- 
gencji, która odnalazła u bohaterów 
Romma własne problemy. Młodzi 


Ujarzmienie ognia”, reż. D. Chrabrowicki 








...dwa typy postaw : idealista i pragmatyk... Reżyser nie rozstrzyga, 
przy kim racja... 


współcześni uczeni, pozbawieni 
przez twórcę filmu tradycyjnych 
cwikierów i bródek, przestali być 
dla publiczności kinowej zamknię- 
tymi w swych specjalizacjach kler- 
kami. Stali się pełnowymiarowymi 
ludźmi przeżywającymi rozterki i nie- 
pokoje swego pokolenia. 

Tropem wyznaczonym przez Rom- 
ma usiłowali pójść inni, a wśród 
nich scenarzysta „Dziewięciu dni 
jednego roku” Danił Chrabrowicki, 
autor „Apelu odważnych” i „Ujarz- 
mienia ognia”. O ile jednak Michaiła 
Romma zainteresowało w postaci 
uczonego to, co w nim ludzkie 
i bliskie powszechnemu odczuciu — 


wewnętrzny portret psychiczny 
współczesnego nam, myślącego 
człowieka — to Chrabrowicki po- 


szedł w swym filmie w kierunku 
pewnej, zamierzonej zresztą repre- 
zentatywności. Uczony stał się dla 
niego uosobieniem sił twórczych 
narodu, symbolem epoki. Naszki- 
cowana zaledwie w „Apelu odważ- 
nych” sylwetka konstruktora rakiet 
Żurawlewa została rozbudowana 
w „Ujarzmieniu ognia” do formatu 
epickiej biografii człowieka, współ- 
twórcy historii. Baszkircew — to 
idea w akcji, w działaniu. Toteż 
mimo całego szacunku dla zapre- 
zentowanych w tym filmie ambicji, 
bohater tego filmu nie budzi w nas 
tak żywych emocji, jak ukrywający 
przed otoczeniem i najbliższymi 
swój ludzki dramat śmiertelnej cho- 
roby popromiennej atomista Gu- 
siew. Nie oznacza to, że konstruk- 
tor rakiet kosmicznych Baszkircew 
jest postacią nieprzekonywającą czy 
nieprawdziwą. Przeciwnie, jest on 
prawdziwy prawdą swego autenty- 
cznego archetypu (akademik Koro- 
low). Ale i głównie tym. Myślę bo- 
wiem, że przesadna dbałość o zilu- 
strowanie historią każdego mo- 
mentu jego biografii, zaważyła ujem- 
nie na ekranowym i pozaekranowym 
życiu tej postaci. Tym, co przeszka- 
dza nam w zaakceptowaniu Baszkir- 
cewa, jest łatwość, z jaką pokonuje 
on przeszkody, zbyt ostentacyjnie 
demonstrowana pewność siebie 
„self-made-mana', łatwość  de- 
cyzji, która każe w nim widzieć bar- 
dziej sprawnego organizatora niż 
naukowca przeżywającego głębo- 


Dziewięć dni jednego roku”, rez. M. Romm 


ko, w skupieniu wagę ryzyka i dra- 
matyzm eksperymentu. ŻZepchnię- 
cie na dalszy plan spraw uczucio- 
wych Baszkircewa wyraźnie zubo- 
żyło tę postać. Raz jeszcze okazało 
się, że konflikt funkcjonujący bar- 
dziej w sferze idei, niż na obszarze 
indywidualnych, ludzkich doświad- 
czeń bliskich powszechnemu od- 
czuciu — może pozbawić film siły 
emocji i prawdy przeżycia. 

W ostatnich latach tematyka scien- 
tystyczna coraz bardziej się upo- 
wszechnia, wkraczając zarówno do 
utworów realizowanych przez sta- 
rych, jak i młodych twórców radziec- 
kich. Interesujące rezultaty przyno- 
szą zwłaszcza dzieła, które mają 
charakter rozprawy czy medytacji 
nad perspektywami industrializacji, 
miejscem człowieka we współczes- 
nym  stechnicyzowanym świecie, 
a także.. w kosmosie. Rzecz cie- 
kawa: wnioski moralne dwóch, tak 
różnych pod wieloma względami 
filmów, jak „Nad jeziorem” Giera- 
simowa i „Solaris” Tarkowskiego, 
wydają się do pewnego stopnia 
zbieżne. Oto współczesny człowiek, 
opanowany pasją ujarzmienia ży- 
wiołów natury i podboju kosmosu, 
zdaje się zapominać o swym ziem- 
skim rodowodzie, o biologicznych 
i ekologicznych uwarunkowaniach 
swej egzystencji, o tym, że jego do- 
mem i ojczyzną jest Ziemia. W „So- 
laris” granice refleksji są jeszcze 
szersze. Film ten wycelowany jest 
w przyszłość, w wiek dwudziesty 
pierwszy. W przeczuciu nieznanych, 
oczekujących człowieka zagadek 
przyszłości, Tarkowski ukazuje nam 
— w ramach gwiezdnej przygody 
astronauty Kelvina — problem zde- 
finiowany najlepiej przez innego 
wybitnego filmowca naszych cza- 
sów, Michelangela Antonioniego: 
„Człowiek, który nie lęka się nie- 
znanego w sferze odkryć nauko- 
wych — odczuwa niepokój przed 
wszystkim co nieznane w świecie 
pojęć moralnych...” 

Znakomity film Tarkowskiego mó- 
wi nam, że eksploracja makrokos- 
mosu nie zwalnia i nigdy nie zwolni 
istoty ludzkiej od obowiązku nieu- 
stannego badania  mikrokosmosu, 
który tkwi w każdym z nas. 

ADAM HOROSZCZAK 
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; akcja rozgrywa się 
Bohater filmu, znakomity -, 
po praw: zegry- 
wa królewskie zawody jeździeckie (po- 
Traci w nich nogę, ale dzięki 





dwu znakomitych kreacjach aktor- 
Davida Hemmingsa (Bob — na 
1a różnych kontynentach. 





Morderca 
samotnych 
kobiet 


Berlin na przełomie łat 1947/48. W lasku na 
przedmieściu, w sektorze radzieckim znaleziono 
zwłoki młodej kobiety. W tym samym miejscu 
dj w podobny sposób została zamordowana już 
inna... Twarze obydwu ofiar zostały spalone kwa- 
sem, aby uniemożliwić rozpoznanie. Śledztwo, 
prowadzone przez policję kryminalną strefy ra- 
dzieckiej, naprowadza na trop zbrodniarza. Mor- 
derca korzysta jednak ze skomplikowanej sy- 
tuacji politycznej Berlina, przechodzi z jednej 
strefy do drugiej, czuje się nieuchwytny i bez- 
karny. Do czasu... 

Tłem wydarzeń filmu jest Berlin — miasto, 
które w pierwszych latach powojennych podzie- 
lone na cztery strefy okupacyjne z własną admi- 
nistracją i własną policją należało chyba do naj- 
mniej bezpiecznych w Europie. Atmosfera po- 
wszechnego bałaganu, kwitnącego „czarnego 
rynku” i politycznej niepewności sprzyjała bez- 
karności bandytów i aferzystów. W takiej sy- 
tuacji walka z przestępczością była niezwykle 
trudna — szczególnie w sektorze radzieckim, 
gdzie policja rekrutowała się z ludzi jeszcze mało 
doświadczonych, mobilizowanych wśród robot- 
ników. Kryminalna intryga filmu i przedstawione 
w nim koleje śledztwa zostały oparte na faktach 
autentycznych. Twórcy „Mordercy samotnych 
kobiet” sięgnęli do archiwów Ludowej Milicji 
NRD, które pozwoliły zrekonstruować głośną 
sprawę sprzed 25 lat. Autorem pomysłu oraz sce- 
nariusza filmu jest rodowity berlińczyk, zmarły 
niedawno Gerhard Klein, który miał również film 
reżyserować. Ostatecznie zrealizował go uczeń 
i asystent Kleina — Helmut Nitzschke. 
Recenzent tygodnika „Filmspiegel* —  Frie- 
drich Salow zwraca uwagę na zręcznie dozowane 
napięcie, tempo i rytm, a przede wszystkim na 
„dobrze odtworzoną atmosferę powojennego 
Berlina oraz ścisłe powiązanie intrygi kryminalnej 
z rzeczywistością polityczną i społeczną”. Giin- 
ter Sobe pisze w „Berliner Zeitung”: „Morderca 
samotnych kobiet” nie jest tylko filmem krymi- 
nalnym, chociaż polowanie na przestępcę wy- 
pełnia większą część akcji. W tle kryminalnej 
intrygi rysuje się inna sprawa — podział Berlina”. 


REŻYSERIA: HELMUT NITZSCHKE. SCENA- 
RIUSZ: GERHARD KLEIN, JOACHIM PLÓTNER 
| WOLFGANG KOHLHAASE. ZDJĘCIA: CLAUS 
NEUMANN. MUZYKA: HANS DIETER HOSAL- 
LA. W ROLACH GŁÓWNYCH: ALEXANDER 
LANG (HORST KRAMM), GERT GUTSCHOW 
(ERWIN RETZMANN), NORBERT CHRISTIAN 
(KLEINERT, KIEROWNIK ODDZIAŁU), KURT 
BÓWE (STUBNER, KIEROWNIK KOMISJI MOR- 
DERSTW), HANS HARDT — HARDTLOFF 
(JOSEF PROBST), ANNEMONE HAASE (KA- 
THERINA ZERNIK), FRIEDEL NOWACK (JEJ 
MATKA), LISSY TEMPELHOF (INGRID WAL- 
TER), KATHE REICHEL (LUCIE MATEWSKY, 
ZW. „ZŁOTA LUCIA”) I INNI. PRODUKCJA: 
DEFA — GRUPA _„BERLIN”, NRD, 1972. 
CZARNO-BIAŁY. CZAS WYŚWIETLANIA: 93 
MIN. DOZWOLŁONY OD LAT 16. TYTUŁ ORY- 
GINALNY:. „LEICHENSACHE ZERNIK”. 





Jeżdźcy 


Akcja rozgrywa się w Afganistanie, skostniałym 
w formach życia istniejących od wieków. Dla 
górali najważniejszym wydarzeniem roku są kró- 
lewskie zawody „buzkaszi”, w których konni 
jeźdźcy wyrywają sobie martwego barana, by 
dowieźć do wyznaczonego punktu. Uraz, syn 
szefa plemienia Tursena, od lat usiłuje dorównać 
ojcu w umiejętnościach jeździeckich. Reprezen- 
tuje okręg na zawodach, a ojciec obiecuje mu 
wspaniałego konia, jeżeli wygra. Jednak Uraz 
łamie nogę. Trawiony ambicją ucieka ze szpitala, 
by wraz ze swym służącym Mukhim i niewolnicą 
Zereh wędrować przez dzikie góry do domu. Po 
drodze musi poddać się amputacji nogi. Nigdy 
jednak nie opuszcza go żądza wykazania swych 
jeździeckich umiejętności... 
Adaptując na ekran powieść Josepha Kessela 
„Jeźdźcy (wydaną niedawno w Polsce), 
reż. John Frankenheimer zaproponował napi- 
sanie scenariusza jednemu z najwybitniej- 
szych scenarzystów Hollywood, Daltonowi 
Trumbo, autorowi kilkudziesięciu scenariu- 
szy — podpisanych przez niego i nie podpi- 
sanych w okresie, kiedy znajdował się na 
„czarnej liście” Komisji do Badania Działal- 
ności Antyamerykańskiej w latach pięćdzie- 
siątych. Rezygnując z pewnych awanturni- 
czo-widowiskowych pomysłów Kessela, Trum- 
bo i Frankenheimer zdołali wprawdzie wyjść 
poza typowy schemat treściowy hollywoodz- 
kiej superprodukcji, oparty na piętrzeniu ma- 
lowniczych perypetii, ale nie zdołali wymyślić 
nowej i równie atrakcyjnej formy. W rezultacie 
ten widowiskowy film niemal zaczyna się 
od... kulminacji, by potem mozolnie brnąć ku 
rozwiązaniu przewidywanemu nieuchronnie 
nawet przez widzów nie znających powieści. 
Ambicje, jakie przyświecały Frankenheime- 
rowi („Grand Prix”, „Cyrk straceńców '), gdy 
przystępował do realizacji filmu, scharaktery- 
zował Olivier Eyquem, krytyk francuskiego 
pisma „Positif”': 
„Bohater filmu akceptuje reguły gry niebez- 
piecznej, ale honorowej. Heroizm jest niezbędnym 
warunkiem przynależności do elity. Dla Uraza 
życie to seria gier i zakładów. Oddaje się tej 
grze z niemal masochistyczną przyjemnością, 
doprowadzając jej reguły do absurdu, tak samo 
jak absurdalnie akceptuje tradycję narzuconą mu 
przez ojca. Wszystko tu współgra: nieprzebyte 
góry. okolice odcięte od świata, niemożność po- 
rozumienia między ludźmi uwikłanymi w syste- 
mie kast i przesądów. Każde niepowodzenie staje 
się więc jakby nowym etapem poznania i w koń- 
cu prowadzenie gry okazuje się niezbędnym wa- 
runkiem życia..." 





REŻYSERIA: JOHN FRANKENHEIMER. SCE- 
NARIUSZ NA PODST. POWIEŚCI JOSEPHA 
KESSELA: DALTON TRUMBO. ZDJĘCIA: CLAU- 
DE RENIOR. MUZYKA: GEORGES DELERUE. 
W GŁ. ROLACH: OMAR SHARIF (URAZ), 
JACK PALANCE (TURSEN), DAVID DE (MUK- 
HI), LEIGH TAYLOR-YOUNG (ZEREH), PETER 
JEFFREY (HAYSTAL), ERIC POHLMANN (KU- 
PIEC Z KANDAHAR), MOHAMMAD SHAMSI 
(OSMAN BEY) I INNI. PRODUKCJA: JOHN 
FRANKENHEIMER I EDWARD LEWIS (USA) 
PRZY WSPÓŁPRACY „AFGHAN FILMS", 
1970 R. BARWNY, SZEROKOFORMATOWY 
(70 MM) I SZEROKOEKRANOWY (35 MM). 
DOZWOLONY OD 16 LAT. CZAS WYŚWIETLA- 
NIA: 140 MIN. PREMIERA W MARCU 1973'R. 
W KINACH 70 MM. 

TYTUŁ ORYGINALNY: „THE HORSEMEN"”. 


Tylko wtedy 


gar. 
się śmieję 


„..tłumaczy na ekranie osobnik przebity włócznią 
w odpowiedzi na pytanie, czy go boli. Ten non- 
sensowny i makabryczny dowcip wprowadza 
dobrze w atmosferę filmu, który parodiuje szpie- 
gowsko-gangsterskie opowieści. 
Trójka arcyoszustów, Bob, Silas i jego przy- 
jaciółka Liz, działa z rozmachem na obu kon- 
tynentach. W Nowym Jorku zdobywają zau- 
fanie największych przemysłowców, w Lon- 
dynie rozpoczynają pertraktacje o sprzedaż bro- 
ni jednemu z młodych państw afrykańskich... 
Interesy śliskie i niebezpieczne, a w dodatku 
trójka wspólników próbuje wzajemnie wy- 
prowadzić się w pole. Kiedy Bob przejmie 
władzę w gangu, montując wielką aferę za- 
kupu ziemi w Libanie i odbijając Silasowi Liz, 
były szef poszuka sobie sprzymierzeńca w oso- 
bie Diany, pięknej sekretarki multimilionera, 
nie rezygnując z gry... | tak ze zmiennym szczę- 
ściem, ale wśród niezmiennie emocjonujących 
sytuacji akcja toczy się aż do momentu, kiedy 
już nie trójka, ale czwórka arcyłotrów znajdzie 
się na pustyni, w drodze do Babilonu, z pię- 
ciuset tysiącami dolarów. Kto teraz obejmie 
prowadzenie? 
„Zabawny produkt rozrywkowy, który łatwo się 
ogląda i równie łatwo zapomina!” — twierdzi 
recenzent „Films and Filming". 
„Miłośników turystyki ucieszy zapewne różno- 
rodność i barwność scenerii bardzo tu sprawnie 
prezentowanej” — dodaje niezbyt przychylny 
filmowi „Monthly Film Bulletin”. 
Ale dla naszego widza jest to pierwsze spot- 
kanie z adaptacją książki modnego i poczyt- 
nego pisarza Lena Deightona, którego ironicz- 
ne powieści były reakcją na zalew zachodniego 
rynku historiami różnego typu superagentów. 
Podobno pisuje swoje powieści przy pomocy 
komputera, a naprawdę dumny jest z autor- 
stwa... książek kucharskich. Przyznaje jednak, 
że niefortunny „mózg” gangu — Silas z „Tyl- 
ko wtedy, gdy się śmieję” jest jedną z naj- 
lepszych postaci, jaka wyszła spod jego pióra. 


REŻYSERIA: BASIL DEARDEN. SCENARIUSZ 
NA PODSTAWIE POWIEŚCI LENA DEIGHTONA: 
JOHN SALMON. ZDJĘCIA: ANTHONY RICH- 
MOND. MUZYKA: RON GRAINER. W GŁÓW- 
NYCH ROLACH: RICHARD ATTENBOROUGH 
(SILAS), DAWID HEMMINGS (BOB), ALE- 
XANDRA STEWART (LIZ), NICHOLAS PENNEL 
(SPENCER), MELISSA STRIBLING (DIANA), 
TERENCE ALEXANDER (GEE-GEE GRAY), 
EDRIC CONNOR (AWANA), CLIFTON JONES 
(GEN. SAKUT), CALVIN LOCKHART (ALI LIN) 
I INNI. PRODUKCJA: BEECORD PRODUC- 
TIONS 1968 R. BARWNY. DOZWOLONY OD 
16_LAT. CZAS WYŚWIETLANIA: 104 MIN. 
TYTUŁ ORYGINALNY: „ONLY WHEN I LARF". 


Morderca 
samotnych 


kobiet 


reżyseria Helmut NITZSCHKE, NRD, 1972 r. 


Tłem wydarzeń jest Berlin z lat 1947/48 podzielony na cztery 
strefy okupacyjne. Skomplikowana sytuacja polit 
sprzyja przestępcom bez kód przenikającym ze 4 

do strefy. Policja strefy radzieckiej (na fot. po lewej 
Aleksander Lang w roli młodego policjanta Kramma) 
prowadzi śledztwo w sprawie tajemniczych mordów na 
kobietach... 





Zygmunt Samosiuk należy do mło- 
dego pokolenia polskich operatorów 
filmowych. Przez kilka lat pracował 
w WFD; był autorem zdjęć do wielu 
filmów dokumentalnych, m.in. „Balu 
w Pieskowej Skale”, „Anatomii 

„Protestu 68”, „Aktu oskar- 
- W roku 1969 
debiutował w filmie fabularnym 
jako operator „Polowania na much 
Andrzeja Wajdy. Z Wajdą pracował 
Krajobrazem po bi i 
ną”, był operatorem „Dzię- 
„Poślizgi „Trzeba zabić 
ość”, „Pożaru” (film nor- 
i według powieści Tarjei Ve- 
saasa), filmów telewizyjnych „Zi- 
mowy z rzch', „„ Hydrozagadka” 

„Dama pikowa”. Nadal nie traci 
kontaktu z filmem dokumentalnym: 
był m.in. operatorem pełnometrażo- 
wego filmu „Obcym wstęp wzbro- 
niony”. 


FOZMOWa Z 


SAMOSIUKIEM 


..dostosować swą wyobraźnię do wyobraźni reżysera... 


nie 


a 


„Krajobraz po bitwie” reż. Andrzeja Wajdy 


szantażować 


kamerą 


„nie wprowadzam własnego stylu, styl jest sprawą re 


„Brzezina” reż. Andrzeja Wajdy 














© Jest pan bodaj jedynym operato- 
rem, który po długotrwałej pracy 
jako dokumentalista odniósł sukces 
w kinematografii fabularnej. Czy 
ten pierwszy, „dokumentalny okres 
wywarł wpływ na pańską późniejszą 
pracę? 


— Myślę, że tak. Operator powi- 
nien pracować w taki sposób, by 
sprawiać jak najmniej kłopotu reży- 
serowi i aktorom. Niech pan sobie 
wyobrazi taką sytuację: jesteśmy 
w jakimś mieszkaniu czy w biurze, 
mamy sfilmować wywiad ze zna- 
nym pisarzem, dyrektorem lub kom- 
batantem. Reżyser rozpoczyna roz- 
mowę ze swym bohaterem; w tym 
czasie idealny operator musi zain- 
stalować oświetlenie, tak aby być 
w każdej chwili gotowy do pracy, 
po czym winien usiąść cicho gdzieś 
za plecami reżysera, patrzeć i słu- 
chać. Rzecz w tym, by nie przegapić 
momentu, w którym trzeba sięgnąć 
po kamerę. Niech mi pan wierzy: 
taka metoda pracy jest możliwa 
także i wtedy, gdy filmuje się sytua- 
cje bardziej skomplikowane. 


© Czy te metody pracy przeniósł 
pan do fabuły? 


— Różnica między filmem fabu- 
larnym a dokumentalnym nie jest 
aż tak istotna — przynajmniej z na- 
szego, zawodowego punktu widze- 
nia. To prawda, że w filmie fabu- 
larnym przywiązuje się większą wagę 
do kompozycji plastycznej, do este- 
tycznego „wysmakowania” obrazu, 
artyzmu. Prawdą jest także, że 
współpracujemy tu z aktorem zawo- 
dowym, uodpornionym na uciążli- 
wą machinę filmową. Ale to przecież 
nie znaczy, że powinniśmy tę od- 
porność wykorzystywać dla własnej 
wygody. Zasada pozostaje ta sama: 
nie wolno szantażować kamerą re- 
żysera i aktorów. Nie powinniśmy 
więc żądać od reżysera długich 
prób inscenizacyjnych „dla potrzeb 
kamery”. Nie powinniśmy ustawiać 
reflektorów w sposób sztywny „na 
aktorze”; po dłuższej pracy w peł- 
nym oświetleniu aktorzy nie po- 
trafią się skupić, są zmęczeni fi- 
zycznie i psychicznie. Nie powinni- 
śmy dyktować aktorom, jak się mają 
poruszać: To nie kamera jest naj- 
ważniejsza — najważniejsze jest 
to, co się przed kamerą dzieje. Po- 
winniśmy pracować tak, by reżyser 
i aktorzy nie czuli w ogóle naszej 
obecności na planie. W tym celu 
potrzebne jest idealne porozumie- 
nie między operatorem a reżyserem, 
aktorami i w ogóle całą ekipą. My- 
ślę, że udało nam się je osiągnąć, 
gdy kręciliśmy „Krajobraz po bitwie”, 
„Poślizg” czy „Trzeba zabić tę 
miłość”. 

Na przykład scenę miłosną między 
Jankowską a Malcem reżyser insce- 
nizował, nie troszcząc się o kamerę 
czy oświetlenie. Aktorzy mieli pełną 
swobodę. Sfilmowałem tę scenę 
z ręki, w długim ujęciu, zmieniając 
punkt widzenia kamery w zależno- 
ści od potrzeb sytuacji. Taką metodę 
pracy lubię najbardziej. 


© To znaczy, że pracuje pan bez 
tzw. drugiego operatora — szwen- 
kiera ? 


— Przeważnie. Szwenkier jest kimś 
w rodzaju pośrednika między ope- 
ratorem a reżyserem. Czy jednak nie 
lepiej pracuje się bez pośredników ? 
Zwłaszcza że o ostatecznym kształ- 
cie obrazu filmowego decyduje 
właśnie człowiek, patrzący przez 
wizjer kamery i naciskający spust. 
Wspomniałem, że operator nie po- 
winien utrudniać pracy reżyserowi 
i aktorom. Dodałbym ważne uzupeł- 
nienie: powinien im także pomagać, 
gdy tego potrzebują. A to jest możli- 
we tylko wtedy, gdy operator włas- 
noręcznie obsługuje kamerę. Za- 
łóżmy, że filmuję twarz aktora, który 
mówi jakąś ważną, dramatyczną 
kwestię. Obserwując go przez wizjer 


— widzę, że zaczyna tracić pew- 
ność siebie. Może zapomniał tek- 
stu? Gdy jestem przy kamerze, 
mogę w tym momencie rozpocząć 
panoramę w dół — na dłoń zaci- 
skającą się na kieliszku, na popiel- 
niczkę z dopalającym się papiero- 
sem, itp. Wystarczy zazwyczaj kilka- 
dziesiąt sekund, by aktor odzyskał 
grunt pod nogami; mogę wtedy 
wrócić kamerą na jego twarz. Taka 
błyskawiczna pomoc jest aktorom 
bardzo potrzebna; często zresztą 
wystarczy im sama Świadomość, 
że mogą na nią liczyć. Interwencja 
tego rodzaju może często wyjść 
na korzyść samemu filmowi. Wyo- 
braźmy sobie scenariusz filmu sen- 
sacyjnego, w którym jest szereg 
nieprawdopodobnych,  nieprzeko- 
nywających rozwiązań  dramatur- 
gicznych. Operator powinien po- 
starać się o to, by owe nieprawdo- 
podobieństwa były niewidoczne na 
ekranie. 


© W;/aki sposób? 


— Sposobów jest mnóstwo. Często 
wystarczy wtopić scenę w tło, 
w autentyczną scenerię. W ogóle 
autentyczne tio — ruchliwa ulica, 
dworzec kolejowy pełen spieszą- 
cych się ludzi — potrafi wygładzić 
każdą chropowatość scenariusza. 
Moim zdaniem, np. „Poślizg” bar- 
dzo skorzystał na tym, że zdecydo- 
waliśmy się kręcić wszystkie sce- 
ny nie w ateliers, a w autentycznych 
pomieszczeniach. Dlatego też naj- 
chętniej pracuję na ulicach, wśród 
tłumu ludzi, którzy przeważnie nie 
zwracają zbytniej uwagi na kamerę. 


© Wynika z tego, że do filmów 
fabularnych wprowadza pan swój 
własny, indywidualny stył zdjęć 
dokumentalnych.. 


— To nieprawda. Nigdy nie wpro- 
wadzam do filmu własnego stylu. 
Styl jest sprawą reżysera. Ponieważ 
próbowaliśmy tu już ustalać pewne 
podstawowe obowiązki idealnego 
operatora, należałoby sformułować 
jeszcze jeden postulat. Idealny ope- 
rator powinien umieć dostosować 
swoje wyobrażenia o filmie do 
wyobrażeń reżysera. A nawet wię- 
cej: powinien umieć intuicyjnie wy- 
czuć styl reżysera, jego zaintere- 
sowania, skłonności, wreszcie — 
jego wizję filmu. I to wszystko — 
bez długotrwałych rozmów i dy- 
skusji. 


© Jak to się odbywa w praktyce? 


— Już o tym wspomniałem: trzeba 
umieć patrzeć i słuchać. Jeszcze 
przed rozpoczęciem zdjęć reżyser 
rozmawia ze scenografem, z aktora- 
mi, operatorem. Podobne rozmowy, 
bardziej szczegółowe, odbywają się 
na planie — bywa, że przed każdą 
sceną. Z tych rozmów operator 
powinien wywnioskować, w jakim 
stylu ma być utrzymany film, jaki 
nastrój ma w nim dominować, w ja- 
kim rytmie ma być utrzymany, itp. 
Potem pozostaje mu już tylko wybór 
takich rozwiązań technicznych, ta- 


_ kiego sposobu oświetlenia, prowa- 


dzenia kamery, które by najpełniej 
oddawały: wizję artystyczną reży- 
sera. Po kilkunastu dniach współ- 
pracy przeważnie rozumiem inten- 
cję reżysera bez słów. 


© Wynikałoby z tego, że wpływ 
doświadczeń dokumentalisty nie jest 
tak głęboki, jak by się zdawało: 
dotyczy raczej metod pracy, a nie 
stylu. 


— Gdyby było inaczej, musiałbym 
chyba pomyśleć o zmianie zawodu. 
Operator, który kręci wszystkie filmy 
w tym samym stylu, jest po prostu 
kiepskim operatorem. Nie istnieje 
styl uniwersalny, „jedynie słuszny”. 
Formuła operatorska dokumentu pa- 
sowała do „Poślizgu”; tak właśnie 
wyobrażał sobie ten film reżyser 
































...dokument, fabuła... różnice nie są istotne... 
„Bal w Pieskowej Skale'"reż. Marii Kwiatkowskiej 


Jan Łomnicki. Ale „Brzezina” filmo- 
wana była według zupełnie innych 
reguł: rytm filmu był powolny, at- 
mosfera gęsta, duszna; ogromną 
rolę odgrywała tam kompozycja 
plastyczna kadru. 


© W czasie naszej rozmowy sfor- 
mułował pan dość precyzyjnie po- 
stulaty, którym powinien odpowia- 
dać „idealny operator”. Czy pan 
sam stara się im dorównać ? 


— Tak, ale często bezskutecznie. 
Przyznam się, że po każdym ukoń- 
czonym filmie ogarniają mnie te 
same wątpliwości. Czuję, że praco- 
wałem na półobrotach; że zmarno- 
wałem co najmniej połowę okazji, 
by zrobić dobry film. Najgorsze jest 
to, że gotowego filmu nie można 
już poprawić 


Rozmawiał 
JAN OLSZEWSKI 


Poślizg” reż. Jana Łomnickiego 
...dobrze jest wtopić akcję w autentyczne tło... 





EDWARD 


zar” (1931) 


„Malw Ce: 


wniósł mu sławę: 


W filmie, który pr 





Edward G. Robinson (1893—1973) pozostanie 
symbolem odchodzącego bezpowrotnie w prze- 
szłość starego Hollywood. Był aktorem słynnym 
z ról gangsterów w cyklu filmów z wczesnych lat 
kina dźwiękowego. Reprezentował styl realistycz- 
nej, pełnej prostoty gry, który podziwiało się w 
najbardziej nawet konwencjonalnych filmach holly- 
woodzkich. Niezmordowanie aktywny wystąpił w 
103 filmach, ale dopiero na kilka tygodni przed 
śmiercią nagrodzono go „„Oscarem” za całokształt 
artystycznej działalności, która dziś już stanowi 
zamkniętą kartę historii kina. 





Grywał tragicznych gang- 
sterów. Zdjęcia z „Małe- 
go Cezara” można spo- 
tkać w każdej historii ki- 
na: krępy człowiek w ele- 
ganckim jasnym  palcie, 
chwytający się za ramię, 
przed witryną podziura- 
wioną kulami. Żabie usta 
wykrzywione ku dołowi, 
jakby w dziecinną pod- 
kówkę, w  śmiórtelnym 
grymasie. Cybulskiego w 
ostatniej scenie „Popiołu 
i diamentu” porównywa- 
no na Zachodzie do Ro- 
binsona, właśnie przez ten 
grymas,  charakterystycz- 
ny szczegół jego maski 
aktorskiej. 

„Mały Cezar" w 1932 r. 
był trzecim filmem Robin- 
sona, przedtem aktora tea- 
tralnego. Wspaniały suk- 
ces w roli Rico Bandelli 
zbiegł się z klęską sztuki, 
w której Robinson wy- 
stępował właśnie na Bro- 
adway'u. 

W biografiach aktorów 
mówi się zwykle, że ktoś 
od dzieciństwa chciał grać 
na scenie (przed kamerą) 
albo że został aktorem 
przez przypadek. Edward 
G. Robinson pochodził z 
ambitnej rodziny buka- 
reszteńskiej, która w 1903 
roku wyemigrowała do 
Stanów. Jego czterej bra- 
cia zostali prawnikami i le- 
karzami. On sam skończył 
szkołę aktorską w Nowym 
Jorku. 

Debiutował w filmie 
„Jasny szał* w 1923 r. 
Potem długo nic i do- 
piero w „Małym Ceza- 
rze” Mervyn Le Roya 
trafił na swoją życiową 
rolę — wodza gangu, me- 
galomana, a przy tym neu- 
rastenika. Film pokazuje, 
jak na amerykańskim bru- 
ku wyrasta gangster z wło- 
skiego imigranta, który 
porzucił dom, wiecznie 
zmartwioną mamę i jej 
spaghetti. Le Roy śledzi 
narcyzm Rica, jego miny 
w lustrze, jego pozy, mał- 
powanie gestów wodza. 
Potem następują czyny: 
zdrada jedynego przyja- 
ciela, a w zbliżeniach uka- 
zane wahanie, słabość Ma- 


umarł aktor, którego 








łego Cezara na chwilę 
przed zabójstwem. Nie 
były to wyrzuty sumienia: 
w tym człowieku skon- 
densowało się samo zło. 


Lata trzydzieste przynio- 
sły wraz z dźwiękiem film 
„czarny”. Zmieniły się ka- 
nony estetyki. Kino od- 
kryło, że brzydota może 
być fascynująca. „Brzyd- 
cy” byli Paul Muni i Ja- 
mes Cagney — dwaj, 
obok Robinsona, czołowi 
aktorzy gansterskich fil- 
mów amerykańskich. 
„Jedni mają młodość, inni 
urodę, ja mam w sobie 
grozę” — te słowa Ro- 
binsona najlepiej określa- 
ią jego genre. 

Był zaprzeczeniem he- 


rosa: niski, z ulizanymi 
włosami. Ton jego noso- 
wego głosu — wibrują- 


cego, gotowego wybuch- 
nąć w krzyku, rzeczywi- 
ście zapowiadał coś groź- 
nego, niepokoił widzów 
Najbardziej łaskawy z jego 
uśmiechów skrywał szy- 
derstwo 

Grywał podwójne role 
(gangster: i urzędnik w 
„Całe miasto o tym mówi” 
Johna Forda z 1935 r.), 
umiał też być „przyciszo- 
ny”. Lubił role, w których 
pod płaszczykiem spokoju 
bohater prowadził swoją 
krecią robotę — krecią lub 
szlachetną, bo i tak by- 
wało. W  „Zeznaniach 
szpiega” Anatola Litvaka 
(1939) śledził niebezpie- 
cznego nazistę. W „In- 
truzie' Orsona Wellesa 
(1946) Robinson, cichy 
pan z fajką, okazywał się 
hitlerowskim uczonym, 
który zaszył się po wojnie 
w angielskim miasteczku. 

Jego ulubioną rolą — 
obok Małego Cezara — 
był doktor Ehrlich w „Eks- 
perymencie Doktora Ehr- 
licha”, Williama Dieterlego. 
Film był dydaktyczny, po- 
zbawiony romantyki, Ro- 
binson grał inaczej niż 
zwykle — powściągliwie 
Jego mimikę kryła broda 
poważnego naukowca, 
gest został ukrócony. Była 
to rola wyjątkowa. 





Specjalizował się także 
w rolach orientalnych, a 
sukcesem niecodziennej 
charakteryzacji był pół- 
Chińczyk o  przezwisku 
Kobra, łotr, którego jedyną 
ludzką cechą była miłość 
do skośnookiej matki — 
w filmie „Poza prawem” 
mistrza grozy Toda Brow- 
ninga. 

Obok całej galerii zbrod- 
niarzy pojawiają się w 
jego życiu filmowym po- 
stacie komediowe. Wcze- 
sny film gangsterski był 
tak dalece uschematyzo- 
wany, że znalazł od razu 
odbicie w parodiach. Oto 
w 1940 r. oglądano Ro- 
binsona jako zakonnika — 
brata Orchida. Szef gangu 
po powrocie z wycieczki 
do Europy zastaje na 
swoim miejscu kogo in- 
nego, Humphreya Bogar- 
ta. Pozostaje mu tylko 
wstąpić do klasztoru. Ale 
dawne nawyki dają znać 
o sobie... itd. 

Nie wystąpił w żadnym 
arcydziele, choć pracował 
z Fordem, Langiem, Wil- 
derem, Hustonem. Fabuły 
jego filmów bywały naiw- 
ne i niemądre, ale aktor 
błyszczał w nich prawdzi- 
wą wielkością. Jego krea- 
cje łączyły w szczególny 
sposób okrucieństwo z 
sentymentalizmem. Zły i 
odrażający przestępca zdo- 
bywał się na patos, lub 
przeciwnie — budził li- 
tość. W rolach „na po- 
graniczu” Robinson naj- 
lepiej prezentował swój 
szczególny talent. Jako 
twardy człowiek odsła- 
niał przed widzem swoją 
słabość, jako czarny cha- 
rakter — okazywał nie- 
oczekiwanie sumienie. 

Po wojnie film gang- 
sterski odrodził się w for- 
mie ostrzejszej. Brutalny 
dokumentalizm połączył 
się tu z tendencją oskar- 
życielską. Ale sławę przy- 
niósł aktorowi gangsterski 
dramat, podbudowany 
psychoanalizą: „Kobieta w 
oknie”, dziwna historia 
snu, w którym nobliwy 
naukowiec pada ofiarą 
demonicznej kobiety. 





NA ZDJĘCIACH 
1 — zawsze pełen 
radości życia Ed. 
ward G. tańczy na 


portret z 
filmu „Sammy je- 
CZOŁOWOWELNCJE 
3 — z Joan Bennett 
AULA CC 
WOUOZZIEST 
Eli Wallachem w 
komedii „Wyprawa 
siedmiu złodziei 


„Najważniejszy film Ro- 
binsona z lat czterdzie- 
stych to „Key Largo” 
Johna Hustona. Gra tu 
drugą — po Małym Ce- 
zarze — postać całkowi- 
cie antypatyczną. Ricco 
jest żywym katalogiem od- 
razających cech gangstera. 

Charakterystyczna uwa- 
ga krytyka: z tamtych lat: 
„widok p. Robinsona, 
kiedy siedzi z cygarem 
w wannie i mydli włosy 
na piersiach, nie jest pod 
żadnym względem este- 
tyczny”. 

Reżyser Huston: „chcia- 
łem ukazać bestię bez 
pancerza”. 

Mimo licznych tytułów 
w filmografii w latach 
pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych Edward G. Ro- 
binson występował tylko 
gościnnie — grał „hono- 
rowe” epizody naukow- 
ców, detektywów, pro- 
ducentów... 

Mit jednak nie wygasał. 
Oto w błahej „Wyprawie 
siedmiu złodziei” Henry 
Hathaway'a z 1960 r. spo- 
tykają się dwa pokolenia 
gangsterów: stary profe- 
sor, lekarz z bujną prze- 
szłością — Edward G. Ro- 
binson i zdolny adept — 
Rod Steiger. Bez Robin- 
sona byłby to jeden więcej 
rozrywkowy kryminał o 
napadzie na kasyno gry 
w Monte Carlo. Tu jednak 
rozrywka staje się drama- 
tem. „/ znowu — pisze 
krytyk — Edward G. Ro- 
binson prowadzi grę. Na- 
daje filmowi ton nieocze- 
kiwany. Bezużyteczny wy- 
czyn, dokonywany dla 
samej przyjemności dzia- 
łania i komplikacje tego 
przedsięwzięcia tak pomy- 
słowego, a jednocześnie 
tak mało prawdopodob- 
nego, mogły zrodzić się 
tylko w wyobraźni arty- 
sty.” 

Taki właśnie pozostał 
w pamięci widzów: wielki 
aktor małych filmów, arty- 
sta, dla którego gra była 
aktem działania — „d/a 
samej przyjemności, dzia- 
łania”. 

Tadeusz Sobolewski 
















ył jego karierę: „Soylent Green” (1972) 
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"KAMERA SUTRA” 


CZY ISTNIEJE BELGIJSKA KINEMATOGRAFIA FABULARNA? 
PRZECIEŻ NAWET FESTIWALOWYM _OBIEZYŚWIATOM 
RZADKO ZDARZAŁO SIĘ OGLĄDAĆ PEŁNOMETRAŻOWE FIL - 
MY Z TEGO KRAJU. JEST JEDNAK FESTIWAL, KTÓRY PO- 
ZWALA NA ODPOWIEDŹ TWIERDZĄCĄ. W TYM ROKU OD- 
zów SIĘ w WORĘ Jaałiia 




















„Scarabus” reż. Geralda Frydmana, nagrodzony na wielu festiwalach film animowany, dowód dobrego zdrowia belgijskiego krótkiego metrażu 


Dzięki filmowi krótkometrażowe- 
mu i tylko dzięki niemu kinematogra- 
fia Belgii od swego zarania obecna 
była na arenie międzynarodowej, 
dobitnie zresztą tę obecność zazna- 
czając. 

Najwcześniej zyskały rozgłos 
światowy belgijskie filmy o sztu- 
ce. lch twórcy, chociażby Paul 
Haesaerts, wykazali wiele inwencji 
w rozwijaniu tego gatunku, stając 
się zarazem żarliwymi propagato- 
rami idei upowszechniania sztuki 
przez film. W kraju takich mi- 
strzów światowego malarstwa, jak 
Breughel, Memling, bracia Van Eyck 
czy Rubens oraz twórców arcydzieł 





architektury Brugii, Gandawy, 
Antwerpii — intensywny rozwój 
filmu o sztuce jest czymś najzupeł- 
niej naturalnym, oczywistym. 

Powodem do dumy Belgów były 
także filmy dydaktyczne, instrukta- 
żowe czy propagandowe, służące 
jako pomoc audiowizualna w krze- 
wieniu oświaty i podnoszeniu kwa- 
lifikacji zawodowych. Wykorzysty- 
wano je w Belgii na długo przedtem, 
zanim u nas zaczęło się w ogóle taki 
problem zauważać. 

Ostatnimi laty pomiędzy te dwa 
tradycyjnie wiodące rodzaje krótkie- 
go metrażu wpisywać się poczęły 
nowe, już o charakterze daleko 


4 Pruski dryl w szkoleniu młodych podchorążych prowadzi do dramatycznego załamania bohatera 


filmu „Ras le bol” reż. Michela Huismana 


„Luiza albo słowo o miłości” reż. Paula Colleta i Pierre Drouota: miłość kobiety do dwu mężczyzn, 
jakaś zapowiedź dzisiejszych komun małżeńskich” 





m ua, 





mniej utylitarnym, realizowane przy 
finansowej pomocy państwa. Nastą- 
pił gwałtowny rozwój animacji, 
nabrał dynamiki film dokumentalny, 
ożywiły się krótkie formy fabularne. 
| posypały nagrody zagranicznych 
festiwali. 

Nagrody zasłużone. Można było 
© tym przekonać się roku zeszłego 
w Grenoble, gdzie belgijski zestaw 
skutecznie walczył o pierwszeństwo 
z polskim, zresztą wyjątkowo uda- 
nym; w Cannes, gdzie w ubiegłym 
roku Srebrną Palmę w krótkim 
metrażu przyznano „Operacji X-70" 
Raoula Servais, wychowawcy no- 
wej generacji animatorów belgij- 
skich; wreszcie w Krakowie. Rok 
temu Belgowie bowiem pokazali 
tam kilka pozycji (nagrodzonych 
gdzie indziej) wielce dla się cha- 
rakterystycznych; że wspomnę ani- 
mowanego  „Scarabusa* Geralda 
Frydmana,- dokumentalną „Śmierć 
żywej reklamy” Guida Henderickxa 
i Robbe de Herta oraz miniaturę 
fabularną Jacquesa Andriena „Czer- 
wone, czerwone, czerwone”, której 
polski temat (i wersję językową: 
mowa nasza dla obcokrajowców 
w tym filmie brzmi jak muzyka) tłu- 
maczy fakt sfinansowania filmu 
przez Bernarda Lityńskiego, Polaka 
z pochodzenia. 

Odnoszone zaś w ostatnich paru 
latach sukcesy krótkiego metrażu, 
związane z wejściem do produkcji 
wielu młodych autorów (w Belgii 
istnieje pięć wyższych szkół fil- 
mowych; Lityński jest wykładowcą 
w najpoważniejszej z nich), jeszcze 
bardziej utrwaliły tradycyjny wize- 
runek belgijskiej kinematografii jako 
domeny twórczości krótkometrażo- 
wej. Tymczasem Belgia posiada 
wcale rozwiniętą (7—8 pozycji 
rocznie) produkcję pełnometrażo- 
wych filmów fabularnych. 

Z rozwojem swej sztuki, także 
filmowej, wiążą Belgowie konkretne 
nadzieje: chcą zachować odrębność 
kulturową w perspektywie zjedno- 
czenia ponadnarodowego zachod- 
niej Europy w jeden organizm go- 
spodarczy i polityczny. Co odczu- 
wane jest tutaj o wiele dotkliwiej 
od czasu usadowienia się w Brukseli 
organów EWG i dowództwa NATO. 

Temu ma również służyć, reakty- 
wowany po trzech latach i przenie- 
siony z Antwerpii do nadmorskiego 
kurortu Knokke-Heist, Narodowy 











„Klann” reż. Patricka Ledoux, autosatyra filmowa: rezyser z żoną producentką szukają odtwórczyni roli Joanny d'Arc do swego filmu (ha fot. Nathalie Vernier) 


Festiwal Filmu Belgijskiego, wy- 
asygnowanie, głównie z kiesy pań- 
stwowej, sporej ilości pieniędzy na 
jego organizację jako imprezy do- 
rocznej, stałej. Temu również służyć 
ma zgromadzenie z różnych źródeł 
pokaźnych sum na nagrody dla 
realizatorów i producentów, staranne 
wyeliminowanie z konkursu tych 
filmów powstałych we współpro- 
dukcji, w których udział Belgii nie 
sięgał połowy wkładu i powołanie — 
z wyraźnym zamiarem popularyzacji 
w świecie belgijskiej produkcji fa- 


bularnej — międzynarodowego jury, 
w którym byłem jednym z trzech 
reprezentantów krajów socjalistycz- 
nych. 

Pozostańmy więc w kręgu in- 
tencji organizatorów XI Festiwalu 
Narodowego Filmów Belgijskich w 
Knokke-Heist. 

Istotnie, Belgom udało się w ciągu 
minionych trzech lat wyprodukować 
około dwudziestu pięciu długometra- 
żowych filmów fabularnych odpo- 
wiadających kryterium „belgijsko- 
Ś Dwadzieścia jeden pokazano 


na festiwalu, niestety, bez nagro- 
dzonego w Cannes „Spotkania 
w Bray” Andrć Delvaux, ponoć naj- 
lepszego dzieła kina belgijskiego 
(jego autor coś tam podobno miał 
za złe organizatorom imprezy, ale 
o co poszło, zaprawdę trudno wni- 
kać przy dzisiejszym skłóceniu Bel- 
gów). 

Jak w każdej kinematografii, wy- 
stępują tu dzieła wysublimowane 
artystycznie, posługujące się nowo- 
czesnym językiem filmowym, obok 
takich, gdzie owa sublimacja sta- 
nowi zwyczajny parawan dla słabo- 
ści scenariusza lub nieporadności 
reżysera. To ostatnie odnosi się 
zwłaszcza do Patricka Ledoux, auto- 
ra skądinąd (miniatury fabularne) 
bardzo interesującego Jego 
„Klann” — satyra na środowisko 
filmowe — był po prostu filmem 
nieudanym, podobnie zresztą jak 
i wszystkie inne komedie, w których 
wszelakie niedostatki scenariuszo- 
we usiłuje się zaklajstrować trickami 
technicznymi, by wspomnieć „Pada 
w moim domu” Pierre Laroche. 

Wszakże wtedy, gdy filmowcy od- 
wołują się do dobrej literatury ojczy- 
stej (głównie flamandzkiej; walloń- 
ską bowiem przejęła Francja), moż- 
na mówić nawet o powodzeniu 
i artystycznym i kasowym. Nawet 


W służbie diabła” reż. Jeana Brismóe, belgijsko 
-wloski horror, którego diabelski sztafaż dziś ra- 
czej bawi niż straszy widzów (na fot. Jean 
Servais) 


ukazanie życia flamandzkiej wsi 
w filmie „Mira albo upadek wsi 
Waterhoek” Fonsa Rademakersa nie 
zraziło belgijskiego widza; film od- 
niósł sukces kasowy, jaki nie stał się 
udziałem żadnego innego. Podobnie 
ma się sprawa z „Luizą albo słowem 
o miłości” Paula Colleta i Pierre'a 
Drouota. Czasem jednak i scenariusz 
oryginalny, nie poparty autorytetem 
literackiego pierwowzoru, może się 
stać podstawą sukcesu artystyczne- 
go, jak w wypadku „Zakochanej” 
Christiana Mesnila czy też filmu 
„Dwa sezony w życiu, Samy 
Povela, znakomitego studium sa- 
motności człowieka. 

Dziełem które wzbudziło najwię- 
cej kontrowersji była „Kamera Sutra” 
Robbe de Herta. Mamiąc widza po- 
dobieństwem tytułu do słynnego 
hinduskiego dzieła o sztuce miłości 
„Kama Sutra”, ten lewicujący reży- 
ser, stosując technikę kolażu róż- 
nych gatunków filmowych, poddał. 
druzgocącej krytyce i zadowolonych 
z siebie, tępawych mieszczuchów, 
i rozmaitego pokroju hurra-rewo- 
lucjonistów. Z jednymi i z drugimi 
rozprawił się bez pardonu, co zyskało 
mu uznanie wyłącznie miejscowej 
prasy. 

Festiwal w Knokke-Heist ukazał 
dorobek pierwszych trzech lat bel- 
gijskiego filmu fabularnego, trudno 
stawiać mu jeszcze zbyt wysokie 
wymagania, ale początki wydają się 
naprawdę obiecujące. 












Moje 
spotkania 
z filmem 


2 


ZOFIA 
MROZOWSKA 


„dobry film 
powstaje 
z trudem” 











Zaczęło się od pomysłu na poetycki, kameralny film o kilkorgu ludziach uwięzionych w zrujnowanym 
mieście, w księżycowym pejzażu, na bezludnej wyspie w sercu Europy 























Z początkiem grudnia 1950 r. w 
„Życiu Warszawy” pojawiły się 
ogłoszenia: 


„MIASTO NIEUJARZMIONE” 
(ROBINSON WARSZAWSKI) NO- 
WY FILM PRODUKCJI POLSKIEJ 
NA NASZYCH EKRANACH OD 
7 GRUDNIA! 


A po premierze filmu, gdy zna- 
leźliśmy się w foyer kina, przejęty, 
zdenerwowany  Kurnakowicz po- 
wiedział do mnie: 

— Na to nie ma sądu. Jak można 
coś takiego zrobić z aktora! 

Mówił o swojej roli. 

— [o jest tak, jakby ktoś uciął 
mi rękę, nogę, kawałek barku, po- 
kazał jakiś kikut człowieka i kazał 
wierzyć, że to jest Kurnakowicz. 
Przecież to' nieprawda, za to nie 
mogę brać odpowiedzialności. 

Ta premiera była dla nas żałosną 
stypą, tragicznym  uwieńczeniem 
wielołetniej pracy. 

Jak do tego doszło? 

W marcu 1949 r. „Film” ogłosił 

reportaż z planu „Dobry film po- 
wstaje z trudem”. Ustalano 'tam 
pewne fakty. „W lutym „Robinson 
Warszawski” przyjechał na zimowe 
plenery do Warszawy. Część ple- 
nerowych zdjęć nakręcono w sto- 
licy latem, w okresie od października 
do stycznia film był w atelier w Ło- 
dzi, aby pod koniec zimy wrócić 
na zdjęcia do Warszawy.” 
Autor reportażu informował, że z 
braku w Warszawie ruin — filmow- 
cy przeniosą się do mniej odbudo- 
wanego Wrocławia i zdjęcia po- 
trwają do maja. 

Jakże mylił się ów dziennikarz- 
optymista! Premiera odbyła się do- 
piero w półtora roku później. Na 
ekrany wszedł film — kompilacja 
różnych wersji, przerabianego bez 
pamięci o sensie pierwotnego za- 
mysłu. 

A zamiar był naprawdę ambitny 
„Robinson warszawski” miał być 
filmem kameralnym, o samotności 
kilku osób, które znalazły się — 


skończyło epickim obrazem z wojskiem. frontami i strategią 


Kurnakowicz w „Mieście nieujarzmionym” 


w sercu Europy — w warunkach 
„księżycowych”, na gigantycznym 
rumowisku, na cmentarzysku mia- 
sta, które kataklizm wojny zamienił 
w stertę kamieni. Tu właśnie, niczym 
na bezludnej wyspie, bohaterowie 
mieli przeżyć parę miesięcy. 

To był pomysł z ducha sartrowski. 
Okazało się jednak, że trudno było 
w tym czasie uciec od pewnych fak- 
tów politycznych i traktować jako 
materiał czysto poetycki rzeczywi- 
stość tak 'świeżą, bolesną, nieod- 
ległą, jaką było Powstanie Warszaw - 
skie. Wiadomo, że wokół tego hi- 
storycznego faktu narosło wiele 
kontrowersyjnych opinii, wówczas 
jeszcze niedostatecznie wyjaśnio- 
nych. W tych czasach nie uznano 
za możliwe wypuszczenie na ekrany 
filmu o Powstaniu, który by nie 
przedstawiał dokładnie i sprawie- 
dliwie wszystkich racji. 

l dlatego ten film przeżywał tak 
dramatyczne perypetie. | dlatego 
z filmu w zamyśle kameralnego, po- 
wstał film epicki, z wojskiem, fron- 
tami, strategią. 

Wszystko to staje się bardziej 
zrozumiałe, gdy przypomnimy so- 
bie, że tuż przed ukończeniem filmu 
odbył się zjazd w Wiśle, na którym 
przewartościowano różne problemy 
estetyczne. Każde zdarzenie poli- 
tyczne tego niespokojnego okresu 
wyciskało piętno na filmie Zarzy- 
ckiego. Realizację przerywano, film 
odkładano na półki, po czym znowu 
przystępowaliśmy do pracy. Trwało 
to około trzech lat. 

Autorami scenariusza byli Jerzy 
Andrzejewski i Jerzy Zarzycki, ale 
ostatecznie wszyscy uczestniczący 
w pracy ekipy zaczęli mieć w nim 
swój udział. Zanim jednak sprawy 
wokół filmu tak bardzo się po- 
gmatwały — przeżywaliśmy bardzo 
piękny okres interesującej pracy 
nad pierwszą wersją „Robinsona”. 


Rełację aktorki spisała i opracowała (el) 


dokończenie za tydzień 


Na zdjęciach Zofia Mrozowska i Jan 
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Z PRASY ZAGRANICZNEJ 





DLACZEGO 
PUBLICZNOŚĆ 
FRANCUSKA 

NIE INTERESUJE SIĘ 
KINEM 
POLITYCZNYM? 


— pyta Frantz Gevaudan w arty- 
kule pod tym tytułem. Ten gatunek 
filmu istnieje już od dawna — z po- 
lityki czerpali inspirację dla swych 
najlepszych utworów nie tylko 
Eisenstein i kino radzieckie lat trzy- 
dziestych, ale także Chris Marker, 
Joris lvens, Fransesco Rosi, Miklós 
Jancsó. Prawdziwy rozwój tego 
kierunku obserwuje się jednak od 
niedawna. W ciągu ubiegłego roku 
na ekrany kin francuskich weszło 
około trzydziestu filmów, które okre- 
Ślić można jako polityczne. „Nie 
oznacza to jednak — pisze autor — 
że kino polityczne zdobywa z fat- 
wością publiczność. Oto sedno 
sprawy. Niektóre filmy polityczne 
o nieskrywanych tendencjach dy- 
daktycznych, jak na przykład argen- 
tyńska „Godzina pieców”, mogą 
zadowolić się niewielką ilością wi- 
dzów, zaadresowane są bowiem do 
publiczności elitarnej, dobrze zorien- 
towanej w poruszanych  proble- 
mach. Ale ileż jest filmów kina po- 
litycznego, szukających z uporem 
szerszej publiczności, poza kręgiem 
działaczy rewolucyjnych czy na- 
miętnych miłośników sztuki filmo- 
wej? 

Diagnoza Gevaudana jest na- 
stępująca: o powodzeniu filmów po- 
litycznych decyduje bardziej spo- 
sób, forma narracji niż ich treść. 
Jakie znaczenie może mieć siła 
argumentacji, jeżeli filmy te trafiają 
tylko do niewiełkiej garstki wta- 
jemniczonych? Jaki wpływ na 
kształtowanie opinii publicznej mo- 
gą mieć tak różnorodne formalnie, 
ale jednorodne w swej postawie 
ideowej filmy jak „Wietnam”, 
„F.T.A.”, „Richard Millhouse Ni- 
xon”, „Do urn obywatele”, jeżeli 
do tej pory nie zdobyły sobie prawa 
wstępu na rynek komercyjny? Peł- 
nometrażowy dokument „Wojna al- 
gierska* obejrzała Śmiesznie mała 
ilość widzów (170 tysięcy). Doku- 
mentalny styl „cinema-direct” dla 


szerokich kręgów publiczności po 
prostu nie jest kinem. Wielu widzów 
odmawia kinu prawa posługiwania 
się formami narracji, które akceptują 
bez oporów w telewizji. „Sprzecz- 
ność sama w sobie — pisze Ge- 
vaudan — ale także rzeczywistość. 
Twierdzenie, że filmy „cimema- 
direct" nie znajdują rozgłosu, po- 
nieważ są źle rozpowszechniane — 
jest niesłuszne. Bierze się bowiem 
skutek za przyczynę. W systemie 
ekonomicznym opartym na zasa- 
dzie zysku filmy te są niewłaściwie 
rozpowszechniane właśnie dlate- 
go, że znajdują słaby oddźwięk 
u widzów zbyt przyzwyczajonych 
do romantycznej fikcji, aby przyjąć 
bez oporów formy tak radykalnie 
od niej odmienne." Publiczność 
odrzuca także zwykłe filmy fabu- 
larne, które zrywają z tradycyjnymi 
formami narracji. Dowodem są zno- 
wu liczby: 110 tysięcy widzów na 
„Mieć 20 lat w Aures"” Vautiera, 
80 tysięcy na „Wszystko w po- 
rządku” Godarda-Gorina, 30 ty- 
sięcy na „Cios za cios” Karmitza. 
Krytyk francuski Pierre Billard na- 
pisał niedawno na łamach „Le 
Point", że w tej sytuacji kino poli- 
tyczne nie powinno rezygnować ze 
swego miejsca w rzędzie stereoty- 
powych produkcji „fabryki snów”. 
Aktualność jest już bowiem nie- 
odwołalnie domeną telewizji. Sta- 
rzy bohaterowie dawnych filmów: 
gangsterzy, strażnicy ładu i po- 
rządku, awanturnicy są już zmęcze- 
ni, a nowi — ludzie zajmujący się 
polityką — mogą znów ożywić fik- 
cję. Gevaudan polemizuje jednak 
z tą opinią, twierdząc, że to właśnie 
nadmiar fikcji stał się powodem po- 
rażki takich filmów jak „Klasa ro- 
botnicza idzie do raju” Elio Petriego 

i „Zamachu” Yves Boisseta. Zwłasz- 
cza ostatni film, odwołujący się do 
głośnej sprawy morderstwa popeł- 
nionego na osobie emigracyjnego 
przywódcy opozycji marokańskiej 
Ben Barki jest przykładem najbar- 
dziej jaskrawym. Zamiast zasygnali- 
zowania ważnych, niewyjaśnionych 
jeszcze tajemnic tego mordu, osłania 
je maską fabularnej fikcji. 

„Czy z przedstawionych tu przy- 
kładów wynika, że kino polityczne 
targane dziś przez dwie sprzeczne 
tendencje: bezpośredni dokument 
i tradycyjną fikcję, nigdy nie będzie 
w stanie znaleźć sobie właściwego 
miejsca w kinach ? Otóż powodzenie 
„Sprawy Mattei” Francesco Rosie- 
go dowodzi, że nawet dzisiaj kino 
polityczne zdolne jest oddziałać 
na masową widownię, obudzić jej 
wrażliwość i zdolność refleksji. Ta- 
jemnicą sukcesu włoskiego reżyse- 
ra jest właściwe wyważenie pro- 
porcji między fikcją a rzeczywisto- 
ścią. I tego właśnie należałoby ży- 
czyć innym ambitnym postępowym 
filmowcom." 
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CZY KINO 
POLITYCZNE 
ZWAJDUJE 

SIĘ 

POZA 

WSZELKIMI 
PODEJRZENIAMI? 


— pyta włoski publicysta San- 
dro Zambetti w artykule, którego 
tytuł nawiązuje do głośnego wy- 
świetlanego również w Polsce filmu 
Elio Petriego „Śledztwo w sprawie 
obywatela poza wszelkim podejrze- 
niem”. Ocena tego nurtu jest we 
Włoszech kontrowersyjna. Zarzu- 
ca. się kinu politycznemu zbyt 
wielkie sukcesy komercyjne, po- 
dejrzewa, że stał się narzędziem 
manipulowania świadomością mas 
ludowych. Zwolennicy twierdzą na- 
tomiast, że kino polityczne to akt 
odwagi, ukazuje bowiem strukturę 
społeczeństwa opartego na nie- 
sprawiedliwości i unaocznia ten 
mechanizm widzowi. 

Zambetti nie podziela żadnego 
z tych skrajnych sądów. Byłoby 
błędem potępianie prób wykorzysty- 
wania przez postępowych filmow- 
ców już istniejących systemów orga- 
nizacyjnych produkcji kapitalistycz- 
nej. Te próby tworzą bowiem praw- 
dziwy wyłom w fortyfikacjach, któ- 
rymi burżuazja otoczyła sztukę fil- 
mową. „Takie filmy — pisze Żam- 
betti — jak „Śledztwo w sprawie 
obywatela poza wszelkim podej- 
rzeniem”, „Klasa robotnicza idzie 
do raju”, „Sacco i Vanzetti", „Sledz- 
two skończone”, „W imieniu naro- 
du włoskiego”, „Ludzie przeciwko 
sobie”, „Dajcie potwora na pierw- 
szą stronę”, „Sprawa Mattei”, „Kon- 
formista" są wymierzone przeciw 
ideologii klas panujących (..) w 
obecnej sytuacji we Włoszech kino 
polityczne rodzi się z ciągłego star- 
cia między racjami zysku i idei. To 
starcie musi prowadzić do kompro- 

.„ misu. Gdyby kino polityczne zerwało 
całkowicie z uświęconymi regułami 
widowiska, odwróciłoby się od 
swojej publiczności. O obliczu sztuki 
filmowej decydują bowiem nie 
tylko producenci, ale także widzo- 
wie, a przede wszystkim ich przy- 
wiązanie do znanych i sprawdzo- 
nych w kinie gatunków: filmu sensa- 
cyjnego, typowej włoskiej komedii, 
melodramatu. Włoskie kino poli- 
tyczne nie może zapominać również 
i w przyszłości o nawykach swej 
widowni.” 





| JID! 
KULTURA 


FILM 
WĘGIERSKI 
PRZED 

NOWĄ OCENĄ 


Tocząca się obecnie w prasie wę- 
gierskiej dyskusja przynosi próby 
przewartościowania dorobku tej ki- 
nematografii. W miesięczniku „Film- 
kultura” krytyk i autor ksiązek o 
estetyce filmu, Miklós Almśsi pisze 
o wyraźnie dostrzegalnych w ostat- 
nich dziesięciu latach dwu nurtach 
filmu węgierskiego. Dramatom, po- 
dejmującym „trudne kwestie moral- 
ne' („Desperaci”, „Zimne dni'), 
Almśsi przeciwstawia „nurt filmów 
socjologicznych” („Wyspa na lą- 
dzie” czy „Horyzont”). Almóasi do- 
strzega ograniczenia obu tych 
kierunków. „Nurt moralizatorski — 
pisze — był rezułtatem okresu peł- 
nego iluzji i w większości wypad- 
ków traktował rzeczywistość zbyt 
deklaratywnie, zapominając o praw- 
dzie faktów”. 

Krytyk jest zdania, że dotychcza- 
sowe dyskusje „w środowisku fil- 
mowym sprawiały wrażenie wsłu- 
chiwania się we własne iluzje. 
W trakcie gorących polemik nad 
paroma filmami podejmującymi waż- 
kie konflikty społeczne wydawało 
się naszym krytykom i twórcom, że 
stali się rzeczywistą siłą napędową 
rozwoju społecznego. Wkrótce jed- 
nak okazało się, że ich rola jest o 
wiele skromniejsza”. Almasi prze- 
strzega jednak przed „zbyt pochop- 
nym naprawianiem dawnych po- 
myłek”, skoro i autorom i krytykom 
brak jeszcze właściwego dystansu 
czasowego. Nalezy jednak nadać 
dyskusjom klimat „mniej odświętny”, 
zastanowić się nad tym wszystkim, 
co dotychczas umykało uwadze 
dyskutujących, a więc nad rzeczy- 
wistym oddziaływaniem filmu na 
widza. 

„Witając wybitne osiągnięcia for- 
malne — pisze dalej Almósi — 
uważaliśmy, że stwarzamy własną 
węgierską szkołę filmową, ale czę- 
stokroć nie dostrzegaliśmy intelek- 
tualnych płycizn kryjących się za 
brawurą formy. To prawda, że 
w minionych latach nasze kino 
nawiązało kontakt z kinematogra- 
fią światową i jednocześnie znalazło 
się w centrum uwagi dyskusji kra- 
jowych, ale ciągle jeszcze nie jeste- 
śmy przygotowani do wyciągnięcia 
z tego faktu właściwych wniosków." 

Krytyk uważa, że w chwili obec- 
nej podział na nurt etyczny i socjo- 
logiczny jest już nieaktualny. Takie 
filmy, jak „Miłość”, „Gwiazdy na 
czapkach” czy „Ożywcze wiatry” 
mieszczą się w obu tych nurtach, 
bo „nowe problemy społeczne przy- 
noszą nowe konflikty moralne”. 
Nie należy rezygnować z tradycji, 
ale trzeba mieć odwagę przyznać 
się, że forma estetyczna niektórych 
filmów węgierskich ostatnich lat 
była zbyt wybujała. 

Kino, które formuje się dzisiaj, 
powinno spojrzeć na człowieka w 
nowy sposób, odkryć rzeczywiste 
prawa kierujące jego postępowa- 
niem. Jego świeżość, nowator- 
stwo będą wówczas zdolne dać 
widzowi nowe przeżycia. 
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Po wybuchu animowanego Kina rumuńskiego, 
a potem bułgarskiego — bo osiągnięcia tej dzie- 
dziny twórczości w Czechosłowacji, Polsce i Ju- 
gosławii już wcześniej były bezsporne — nastą- 
piło z kolei objawienie „szkoły” węgierskiej. Ży- 
wiołowy, w sensie gwałtowności, rozwój filmu 
animowanego na Węgrzech dokonał się w ciągu 
zaledwie paru lat — na obszarze doświadczeń 
artystycznych i przemysłowych. 





przemysł 
| SZTUKA 





O FILMIE ANIMOWANYM 
NA WĘGRZECH 


Wystarczy stwierdzić, iż obecnie 
w ciągu roku realizuje się w »Pan- 
nonii«, jednej z największych wy- 
twórni filmów animowanych w 
Europie, przeszło sto pozycji, pod- 
czas gdy jeszcze na początku lat 
sześćdziesiątych produkcja  za- 
mykała się w granicach dziesięciu 
-dwudziestu tytułów. Węgierskie fil- 
my animowane stały się poszuki- 
wanym towarem na giełdach dystry- 
butorskich i zajęły miejsce w euro- 
pejskiej czołówce 

Obok nazwiska Guyli Macskśssy - 
ego, pioniera i zasłużonego twórcy 
węgierskiej animacji (zmarłego 
przedwcześnie w 1971 roku) 
pojawiają się: Georgy Vórnai, Istvan 
Imre, Ottó Foky, Tibor Csermók 


Attila Dargay, József Nepp. Cała 
plejada utalentowanych reżysęrów 
i scenografów wnosi nowe propo- 
zycje tematyczne, formalne i war- 
sztatowe w domenę twórczości, 
w której zdawałoby się, niełatwo 
już o jakieś zaskoczenie. 

A jednak Węgrzy umieli zadziwić 
świat inwencją plastyczną i reży- 
serską, wielowarstwowym dowci- 
pem, dynamiką środków narracyj- 
nych oraz sprawnością techniczną. 
Znajduje to potwierdzenie w coraz 
częstszych nagrodach  festiwalo- 
wych, uzyskiwanych w trudnej kon- 
kurencji z potęgami światowej ani- 
macji. Do grupy mistrzów dochodzą 
następni, z młodszego pokolenia — 
Gyorgy Kovśsznai, Marcell Janko- 


S.0.$.” reż. Marcell Jankovics (1970) 
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„Za twarzami” reż. Bóla Vajda (1972) 


vics, József Gómes, Bóla Vajda, 
Zsolt Richly, Sandor Reisenbichler 

Warto podkreślić, że animacja wę- 
gierska, choć z miejsca podjęła 
szeroką produkcję zleceniową (fil- 
my reklamowe, propagandowe, dy- 
daktyczne), a także seryjną, na po- 
trzeby telewizji — nigdy nie zepch- 
nęła twórczości t.zw. „indywidual- 
nej' na dalszy plan; tu tkwi przy- 
czyna wysokiego poziomu produk- 
cji czysto użytkowej i rozrywkowej, 
która czerpie co dobre i pomysłowe 
z doświadczeń, warsztatu poszcze - 
gólnych indywidualności artystycz- 
nych. 

Nie sposób dać jednoznacznej 
charakterystyki animacji firmowanej 
znakiem budapeszteńskiej »Panno- 
nii «, na tę produkcję bowiem składa 
się niebywale różnorodny zestaw 
walorów formalnych i treściowych 
Myślę, że cechą wyróżniającą filmy 
węgierskie, przynajmniej te, które 
w ostatnich latach odniosły sukcesy 

- jest ich ekspresyjność w war- 
stwie obrazowej. Węgierscy twórcy 
nie stronią od podkreślania ruchu, 
wykorzystywania możliwości trans- 
formacji i deformacji tworzywa pla- 
stycznego oraz posługiwania się 
gagiem i trickiem bez obaw o przy- 
pięcie im łatki tradycjonalistów. 
Bowiem w sięganiu po sprawdzone 
pokłady wizualnej atrakcyjności kina 
animowanego — umieli nasycić 
swe dzieła dobrze pojętą nowo- 
czesnością w zakresie scenografii 
(collage, dynamiczne malarstwo, 
łączenie faktur) oraz w podbudo- 
wie intelektualnej historyjek, im- 
presji, żartów. Na przekór jednakże 
lanssowanym modom — unikali 
szczęśliwie modelu dykteryjek filo- 
zoficznych, co groziło im przecież 
wtórnością na zagęszczonym pod 
tym wzgłędem terenie w kinie eu- 
ropejskim (w czym niemały udział 
Polaków!). | jeszcze jedno: orgą- 


| niczne zespolenie obrazu z dźwię- 
kiem, muzyką i co nie jest rzeczą 
powszechną w animacji (np. w pol- 
skiej produkcji przeważa ilustracyjny 
typ strony muzyczno-dźwiękowej 
filmu). 

Animatorzy z Budapesztu prefe- 
rują zdecydowanie zabawę wizual- 
ną — co nie znaczy, by szło tu wy- 
łącznie o groteskę, żart, satyrę, ale 
określa skłonność do narzucania 
swoistej gry wyobraźni, nawet wów- 
czas, gdy tematem jest nie anegdota 
o elementach sytuacyjnych, lecz 
etiuda malarska, nastrojowe stu- 
dium. Przy czym nawet tam, gdzie 
wyrazistą fabułę zastępują Środki 
impresyjne — dominuje rytm, su- 
gestywność materii, ruchliwość 
kształtu. Zgodnie z narodowym 
temperamentem — nic z powolnej 
kontemplacji, unikanie przesady w 
zwalnianiu tempa opowiastek, re- 
zygnacja z refleksji na zatrzymanych, 
statycznych układach plastyki. 

Wyróżniłbym parę kierunków 
szczególnie chętnie uprawianych 
przez twórców z »Pannonii«. A 
więc — humor sytuacyjny z kaska- 
dową strukturą gagów, przy czym 
scenografia raczej oszczędna, funk- 
cjonalnie podporządkowana ukła- 
dom treściowym. Przykłady: „Pięć 


minut zbrodni” Neppa, „Wariacje 
na temat smoka” Dargaya czy 
z nowszej produkcji — „Nowocze- 


sne metody treningu” Ternovszky - 
ego. Następnie — groteska o dłuż- 
szej wstępnej ekspozycji, z wyra- 
zistą plastyką (zamiast rysunku kres- 
kowego — faktura malarska, o bo- 
gatej w detale płaszczyźnie tła) 
i z zaskakującą pointą końcową. 
Tu wzorem filmy Gómesa: „Kon- 
certissimo', „Zdarzenie”, „Defila- 
da'. Wreszcie — struktury plastycz- 
no-muzyczne z nastawieniem się 
głównie na metamorfozy linearno- 
figuralne, balet optyczny, kinofor- 








my. Po pionierskich znakomitych 
„Dwu portretach” Kovóśsznaia, tegoż 
reżysera „Światło i cień' oraz — 
z nowszych pozycji „Taniec nie- 
dźwiedzia” Richlyego, „Pieśń Ye- 
ti' Neppa i kapitalne „S.0.S.* 
Jankovicsa (poza grą form na za- 
sadzie ciągłych transformacji — 
wstrząsająca pointa: okazuje się, 
iż wołająca o pomoc istota znaj- 
duje się w... uchu wielkoluda!) 

Nie wyczerpuje to rzecz jasna 
wszystkich wariantów dramatycz- 
nych i plastycznych węgierskiej 
animacji: różnorodność jest znacz- 
na 

Wyróżniłbyń przede wszystkim 
nową indywidualność,  torującą 
własną, odrębną drogę, ciekawą, 
nie dającą się jednoznacznie scha- 
rakteryzować, gdyż każdy film przy- 
nosi jakieś inne, zaskakujące w po- 
mysłach i rozwiązaniach zjawiska 
To Sandor Reisenbiichler, który 
filmem „Porwanie Słońca i Księ- 
życa” wpisał się z miejsca do świa- 
towej czołówki twórców animacji. 
Temat wojny i pokoju ujęty został 
przez Reisenbichlera w postaci 
bajki o Smoku symbolizującym siły 
nieprzyjacielskie, i o Człowieku, 
pokonującym potwora dzięki pro- 
mieniom gwiazd. Scenografia, za- 
inspirowana węgierskim folklorem, 
imponuje bujnością form roślinnych 
i architektonicznych, wypełniających 
fantastycznie potraktowane pejzaże 
Ziemi i Kosmosu. W „Czasie bar- 
barzyńców , z ostro potraktowaną 
w sensie plastycznym fakturą, z 
elementami collage'u, Reisenbiich- 
ler poetykę liryczną zastąpił tonacją 
publicystyczną atakując siły wrogie 
pokojowi świata, w czym bliski 
jest wymowie ideowej swego po- 
przedniego filmu. 


Poza nim, z grupy młodych re- 
żyserów zapowiadających nowe ten- 
dencje w animacji, należy wymienić 
także Bólę Vajdę, głównie ze wzglę- 
du na ostatni film „Za twarzami” 
o oryginalnej scenografii naśladu- 
jącej fakturę płaskorzeźby oraz Zsolt 
Richly'ego, z aspiracjami impresyj- 
no-poetyckimi i nowocześnie pe- 
traktowaną warstwą wizualną fil- 
mów, wykorzystującą m.in. prze- 
tworzone na sposób grafiki zdjęcia 
fotograficzne. 

Nurt autorski, przynoszący uzna- 
nie i sławę animowanemu kinu wę- 
gierskiemu, nie osłabia bynajmniej 
rozwoju produkcji typu przemysło- 
wego. Co więcej, filmy seryjne dla 
telewizji, filmy wykonywane na 
zamówienie firm zagranicznych, 
względnie we współprodukcji, siłą 
rzeczy traktowane są w kategoriach 
bardziej tradycjonalnych — bazu- 
jąc na doświadczeniach twórczości 
indywidualnej, autorskiej zdecydo- 
wanie podnoszą swój poziom arty- 
styczny. A robi się na potrzeby rynku 
wewnętrznego i na eksport niemało. 
Zespół pod kierownictwem arty- 
stycznym Jankovicsa realizuje pierw- 
szy pełny metraż pt. „Waleczny 
Janósz”, oparty na motywach ludo- 
wych ze scenografią w stylu naiw- 
nego malarstwa. Nad innym filmem 
pełnometrażowym, rysunkowym — 
„Hugo hipopotam” (ekranizacja afry- 
kańskiej legendy) pracuje w »Panno- 
nii« międzynarodowy zespół pod 
kierunkiem amerykańskiego reżyse- 
ra 

Węgrzy znakomicie potrafili po- 
stawić na przemysł, nie tracąc z oczu 
ambicji i celów Sztuki. 


JERZY GIŻYCKI 
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Wynik taki — zdawa- 
łoby się — zaskakujący. 
Bo też teraźniejszość le- 
piej technicznie uzbrojo- 
na występuje przeciw- 
ko przeszłości. Wiemy jed- 
nak, że czasem lepsza tra- 
dycja. Dawne może nas 
nudzić. Ale prezentuje po- 
stawy solidne, wypróbo- 
wane. Mądrość pokoleń 
jest nie do pogardzenia. 
Nowe — jest atrakcyjne, 
często zaskakujące, ale 
może być błędne, nie wy- 
próbowane. 

Nie będziemy się bić, 
jak oni. 

Postawmy na coś, co 
jest złotym środkiem. Po- 
stawmy na coś, co łączy 
w sobie urok przeszłości 
znowoczesnością: 


POLSKI LEN 
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pod redakcją LECHA PIJANOWSKIEGO 





Aby brać udział w NKF, nie 
wystarczy dobrze rozwiązać 
jedno czy drugie zadanie 
i przysłać rozwiązanie do re- 
dakcji. Trzeba jeszcze -cier- 
pliwości i konsekwencji, bo- 
wiem za każde prawidłowe 
rozwiązanie uzyskuje się o- 
kreśloną liczbę punktów, 
która na koncie Czytelnika 
zostaje zapisana w  karto- 
tece. Nagrody konkursowe 
nie będą losowane, lecz 
zdobywane — raz w mie- 
siącu trzy nagrody  otrzy- 
mają posiadacze najwięk- 
szej aktualnie liczby punk- 
tów. Ci Czytelnicy będą 
swój udział zaczynali znów 
od zera, wszyscy inni ucze- 
stnicy konkursu będą dalej zbie- 
rać punkty i brać udział w zdo- 
bywaniu kolejnej porcji comie- 
sięcznych nagród. Jeżeli w da- 
nym miesiącu więcej niż trzech 
Czytelników będzie miało na 
swych kontach w kartotece tę 
samą liczbę punktów, zostaną 
wśród nich rozlosowane trzy 
nagrody miesiąca; pozostali 
Czytelnicy ze swymi punktami 
dalej będą brali udział w NKF. 

Rozwiązania należy nadsyłać 
pod adresem: 


FILM 
UL. PUŁAWSKA 61 


02-595 WARSZAWA 





wyraźnie zaznaczając na koper- 
cie „NKF 5" oraz dołączając 
wycięty z numeru właściwy 
kupon. Rozwiązania bez ku- 
ponu nie będą ważne. 

Rozwiązania należy wysyłać 
do 25.11.1973 r. (decyduje data 
stempla pocztowego); wysłane 
później także nie będą ważne. 
Pierwsze nagrody zostaną 
przydzielone po rozwiązaniach 
trzech kolejnych odcinków NKF, 
a więc w marcu. Nagrodami 
tymi będą książki. 


PARY 


Każda z czterech pań 
wybrała się do kina w 
męskim towarzystwie. 

Pani Celinie towarzy- 
szył pan Bolesław. 

Pani Danuta oglądała 
film „Tajemnice pustyni”. 

Pan Jerzy oglądał film 
„Tajemnice miłości”. 

Pan Andrzej nie był w 
kinie z panią Anną i nie 
oglądał filmu „Tajemnice 
pustyni”. 

„Pani Celina nie oglądała 
filmu „Tajemnice morza”. 

Największą kinomanką 
była pani Barbara, naj- 
większym kinomanem — 
pan Czesław. 

Najtrudniej było dostać 
się do kina na film „Ta- 
jemnice księżyca”. 


Proszę podać, kto z 
kim był w kinie i na jakim 


filmie. 


Za rozwiązanie — 3 


punkty. 


NOWY EKRAN 


Przy okazji remontu ki- 
no „Gloria”* ma otrzymać 
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nową aparaturę do wy- 
świetlania filmów pano- 
ramicznych, trzeba więc 
oczywiście stary, wąski 
ekran przerobić na nowy, 
szeroki. 

Postanowiono ekran 
przerobić tak, by nie stra- 
cić nic z cennego surow- 
ca, z którego jest wyko- 
nany. 

Jak można ekran stare- 
go formatu (o proporcjach 
5 : 3) rozciąć na dwie i tyl- 
ko dwie części, by móc 
zestawić z nich ekran no- 
wego formatu (o pro- 
porcjach 12 :5)? 

Za rozwiązanie — 3 
punkty. 
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BILETY WIZYTOWE 


Z liter zawartych w 
trzech biletach  wizyto- 
wych należy ułożyć trzy 
imiona i nazwiska współ- 


czesnych, zagranicznych 
aktorek filmowych. 

Za rozwiązanie — 3 
punkty. 


HA PILNO EROS 
LIANA M. VYDRA 


FOTOS Z USTERKĄ 


Na tym fotosie jeden z 
aktorów został pozbawio- 
ny głowy. 

Proszę podać nazwisko 
tego aktora, tytuł filmu 
i kraj jego produkcji. 

Za rozwiązanie — 1 
punkt. 
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z trasy Warszawa — Łódź 





O POGODZIE, STAWKACH 
AKTORSKICH I POSPIECHU 


W popularnym „filmowym” ekspresie 
na trasie Warszawa-Łódź spotykam zna- 
nego aktora. Twarz zafrasowana, nie- 
spokojnie spogląda w okno: mazowiecką 
równinę pokrył właśnie świeży, delikatny 
śnieg. 

— Jak pani myśli, utrzyma się ten 
śnieg choć ze dwa dni? — pyta. 

— Nie wiem, a zresztą — czy to takie 
ważne? Dla nas, mieszczuchów. 


— Dla mnie bardzo ważne! Nieopatrz- 
nie podjąłem się niewielkiej roli w filmie. 
Wszystko wyglądało znakomicie: rola 
ciekawa, kilkanaście dni zdjęciowych, 
terminy odpowiednie. A w praktyce? 
Do atelier nie mogliśmy wejść, bo po- 
przednicy opóźnili zdjęcia. A teraz już 
kilka razy jeżdżę na plan, odwołując inne 
prace i próby. Na próżno. Nie możemy 
skręcić ostatniej sceny, bo ten śnieg! 
Praca w filmie staje się coraz' bardziej 
uciążliwa i nieopłacalna. 

— Jakże to — oponuję. — A popu- 
larność, radość z tworzenia kreacji, no 
i wreszcie — chyba nie tak małe pienią- 
dze? 

— Jakie pieniądze? Od kilkunastu lat 
stawki aktorskie nie uległy zmianie. Prze- 
ciwnie, różne korektury w obowiązują- 
cych przepisach i zwyczajach dosyć 
wyraźnie pogorszyły nasze warunki współ- 
pracy z kinematografią. Najwyższa dniów- 
ka w filmie wynosi 1440 złotych. To 


może się wydawać dużo. Ale tyko nie- 
wtajemniczonym. Bo — pomijając fakt, 
iż otrzymują tę stawkę nieliczni — dniów- 
ka wcale nie jest dniówką: to jest dzień 
zdjęciowy plus czas przewidziany na na- 
grywanie postsynchronów. Jeżeli dziś 
śnieg spłynie, zdjęcia nie odbędą się — 
mój przyjazd na plan nie zostanie opła- 
cony. Dniówka może więc oznaczać 
w praktyce parę dni pracy. Kiedyś było 
inaczej. Jeżeli aktora ucharakteryzowano 
i był gotów do podjęcia pracy, płacono 
mu za to 50 procent stawki, nawet wte- 
dy, gdy zdjęcia nie doszły do skutku. 

Albo — jakim prawem obciąża się nas 
swoistym haraczem? Jeżeli podpisuję 
umowę na dwadzieścia dni zdjęciowych, 
a reżyser nie zdążył skręcić mojej roli 
w przewidzianym czasie — za następne 
cztery dni nie płaci mi się dodatkowo. 
A zdarza się to coraz częściej, bo plany 
są wyśrubowane. Wciąż się spieszymy, 
nie dosypiamy, na płan wpadamy z 
obłędem w oku, czasami — gdy za- 
pomniano przysłać scenopis — nie bar- 
dzo nawet wiedząc, co to za film. 

Żyjemy pomiędzy teatrem, dworcem 
kolejowym i atelier, ciągle w podróży, 
ponaglani terminami. Czekamy na kon- 
wencję, która by uporządkowała te 
wszystkie sprawy. Długo już na nią cze- 
kamy. 

— Jak pani myśli, utrzyma się ten 
śnieg? (el) 
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Janusz Kondratiuk roz- 
począł we Wrocławiu zdję- 
cia do telewizyjnego filmu 
„Pies”. Scenariusz napi- 
sali wspólnie Iga Cem- 
brzyńska i Janusz -Kon- 
dratiuk, operatorem jest 
Wiesław Pyda, kierowni- 
kiem produkcji — Zbig- 
niew Tołłoczko. Akcja fil- 
mu toczy się w wielkim 
bloku mieszkalnym, w któ- 
rym lokatorzy utrudniają 
sobie wzajemnie życie. Ty- 
tułowy pies — podopiecz- 
ny pary bohaterów (Ewa 
Szykulska i Jerzy Boga- 
jewicz), ściąga na siebie 
powszechną nienawiść. 

Janusz Kondratiuk do- 
wiódł swymi filmami tele- 
wizyjnymi, że potrafi w 
trafny sposób ukazać co- 
dzienne sytuacje i kłopo- 
ty. Czy jego najnowszy 
film dorówna „Niedzieli 


notować 


Barabasza”? Warto od- 
jako ciekawo- 
stkę, że w rolach drugo- 
planowych w „Psie” wy- 








fot. J. Troszczyński 


stąpią m.in. aktorzy nie- 
zawodowi: prof. Aleksan- 
der Jackiewicz i Jan Hi- 
milsbach. (sd) 


PRZE- 
PRA- 


MY 


W nrze 4 „Filmu”” przy podpisach do 
SZA- zdjęć z filmu „Chłopi” (str. 32) opu- 
ściliśmy nazwiska aktorów: Krystyny 


Królówny (Hanka) i Stanisława Ni- 
wińskiego (Pietrek). Serdecznie prze- 
praszamy 





NOWE FILMY. Science- 
fiction dla dzieci „Moskwa- 
Kasjopeja” przygotowuje R 
Wiktorow w  »Mosfilmie « 
W rolach głównych ucznio- 
wie moskiewskich szkół, 
wśród aktorów dorosłych — 
Innokientij Smoktunowski. 
„Za rzekę, w cień drzew” 
Hemingwaya ekranizuje An- 
thony Quinn. [i] Wybitny re- 


żyser radziecki Michaił księżyc” 


staną w 500 kinach studyj- 
nych USA. Przedsięwzięcie to 
zapoczątkował sukces wpro- 
wadzonego niedawno na ekra- 
ny filmowego zapisu spek- 


Burtonem w roli 
dokonanego w r 


Mi Michel Audiard 


ponad 800 kin 


(.„Nasz 


strajkowało przez 24 godziny 
greckich 
Powód: restrykacje rządowe, 
wysokie podatki i konkuren- 
cja TV. ROCZNICE: 80-lecie 


chleb powszedni”) 


NED KELLY 


taklu „Hamleta” z Richardem urodzin klasyka radzieckiej 
głównej, kinematografii Wsiewołoda Barwny film historyczny, 
1968. Pudowkina (, Matka”, „Bu- którego akcja toczy się w 
Ryan O'Neal („Love story”) rza nad Azją”) obchodzono Australii w wieku XIX. Re- 
występuje ze swoją 9-letnią uroczyście w Moskwie fg] Re- żyser Tony Richardson 
córką w komedii „Papierowy żyser ź NRD Slatan Dudow (.Tom Jones”, „Szarża 


lekkiej brygady”) opo- 


Kałatozow (,,Lecą żurawie”) 
pracuje nad dramatem o mo- 
ralnych problemach naukow- 
ców. Tytuł: „Cafóć lzotop”. 
M Z kilkunastu kamer TV 
zsynchronizowanych elektro- 
nicznie sfilmowane zostaną 
spektakle teatralne:  „Deli- 
katna równowaga” Edwarda 
Albee z Katharine Hepburn 


w roli głównej, „„Luter" Johna 
Osborne'a i „Nosorożec” lo- 
nesco. Filmy wyświetlone zo- 


ukończył film montażowy „Vi- 
ve la France”, który „udoku- 
mentuje głupotę i wyniosłość 
Francuzów od czasów Ver- 
cingetorixa po V Republikę" 
POLITYKA: Jane Fonda 
poinformowała na konferencji 
prasowej w Los Angeles o 
nowym programie pomocy le- 
karskiej dla Indochin. Czer- 
wony Krzyż DRW otrzyma 
transporty sprzętu medyczne- 
go i lekarstw. [JJ 23 lutego 





obchodził jubileusz 70-lecia. 
EM 30 lat ukończył Wiktor 
Szkłowski wybitny radziecki 
historyk i teoretyk literatury, 
prozaik, a także scenarzysta 
filmów Pudowkina, Kuleszo- 
wa i Abrama Rooma. FESTI- 
WALE: Do 15 marca trwał 
festiwal filmów wietnamskich 
w Hanoi zorganizowany w 20 
rocznicę dekretu o upań- 
stwowieniu kinematografii 
ZMARLI: Walter Reade (56), 
właściciel dużej firmy dystry- 
bucyjnej i producent głośnego 
filmu według powieści Ja- 
mesa Joyce'a „Ulisses” — 
po wypadku w Alpach szwaj- 
carskich. SPORY: Valerio 
Zurlini oskarżył Alaina Delona, 
producenta i aktora w jego 
filmie „Profesor” o wypacze- 
nie sensu dzieła przez wy- 
cięcie 15 minut istotnych dla 
akcji. Protest reżysera poparło 
Stowarzyszenie Realizatorów 
Francuskich. JJ Nowy film 
Claude Chabrola „Szkarłatne 
wesele" nie wejdzie na razie 
na ekranv. Komisja Kontroli 
Kinematografii Francuskiej 
obawia się, że mógłby nie- 
właściwie wpłynąć na sę- 
dziów, którzy ponownie roz- 
patrywać będą sprawę za- 
bójstwa „kochanków z Bour- 
ganeuf', na której oparty zo- 
stał scenariusz. PODOBNO... 
Elizabeth Taylor i Richard 
Burton wystąpią znowu razem 
we włoskim filmie. Oboje 
przebywają w Wenecji (na 
zdj.) — oficjalnie tylko na 
urlopie. JĄ Liza Minnelli za 
grać ma własną matkę, słynną 
aktorkę Judy Garland w fil- 
mie, który zrealizuje jej ojciec 
i były mąż Judy, Vincente 
Minnelli 


wiada historię rodziny far- 
merów pochodzenia irlan- 
dzkiego, wypędzonej z 
ziemi przez Anglików. Je- 
den z synów organizuje 
szajkę zbójecką, która sta- 
je się postrachem admini- 
stracji angielskiej. W roli 
głównej Mick Jagger, 
członek zespołu „The Rol- 
ling Stones”. Poza tym 
grają: Allen Bickford, Ge- 
off Gilmour i Mark McMa- 


nus 





Ned Kelly 
»Woodfall« 


Tytul oryginalny 
Produkcja 
(Anglia), 1970 r 


KOWADŁO 
CZY MŁOT 


Rekonstrukcja procesu 
o podpalenie Reichstagu 
w roku 1933, oparta na 
stenogramach sądowych 
Film zrealizowany wspól- 
nie przez kinematografie 
Bułgarii, ZSRR i NRD. Na 
XI Festiwalu Filmó w Bul- 
garskich w Warnie w roku 
1972 film zdobył Grand 
Prix — Złotą Różę, oraz 
nagrodę dla Stefana Ge- 
cowa, odtwórcy roli Dy- 
mitrowa. Grają także: Pen- 
ka Wasiliewa, Frank Ober- 
mann, Ginther Simon, 
Wsiewołod Safonow i 
Żanna Prochorenko. Re- 
żyserował Christo Chri- 





Tytul oryginalny: „Nakowalnia 
ili czuk”, Produkcja: wStudija 
za lgralni Filmy« (Bulgaria) 
»Mosfilm« (ZSRR) — 
»DEFA « (NRD), 1972 r 


W drodze na ekrany 





aż 
zek Lż "A 








WOJCIECH HAS I JEGO 


„SANATORIUM 
POD KLEPSYDRĄ” 


wędrując 


przez 
światy 
ze Snu 


BOHATEREM TEGO FILMU JEST 
UPŁYWAJĄCY BEZPOWROTNIE 
CZAS, DOPROWADZAJĄCY DO 
RUINY "DOMY, STĘPIAJĄCY 
UMYSŁY | ZMIENIAJĄCY LU- 
DZI W ZDZIECINNIAŁYCH STAR- 
CÓW. „SANATORIUM POD KLEP- 
SYDRĄ” ROZGRYWA SIĘ NA PO- 
GRANICZU SNU I RZECZYWISTO- 
ŚCI, MIĘDZY TYM CO REALNE 
| CO NIEREALNE. ZDJĘCIA DO 
FILMU OPARTEGO NA PROZIE 
BRUNONA SCHULZA SĄ JUŻ 
UKOŃCZONE. REPORTAŻ Z 
OSTATNICH SCEN DRUKUJE- 
MY NA STRONACH 8 i9 


walska) i mło- 
dy subiekt (Jan 
Szurmiej) 








